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Die  beste  Methode,  Yolks-  und  volksmafsige  Lieder  nach 
ihrer  melodischen  Beschaffenheit  lexikalisoh  zu  ordnen 


Oswald  Roller. 

(Wien.) 


Melodien  nach  ihrer  musikalischen  Beschaffenheit  lexikalisch  zu  ordnen 
ist  meines  Wissens  noch  nicht  Versucht  worden.  Mittelalterliche  Hand- 
schriften  ordnen,  wenn  sie  einen  Index  der  in  ihnen  enthaltenen  Kompo- 
sitionen  anlegen,  dieselben  nach  den  Textanfangen,  und  auch  bei  neueren 
Volkslied-Sammlungen  hat  noch  immer  der  Text  so  sehr  im  Vordergrunde 
gestanden,  daB  man  die  Melodien  oft  gar  nicht  aufnahm  (Uhland)  oder 
sie  doch  nur  als  Beigabe  zu  den  anderweitig  —  alphabetisch  oder  sach- 
lich  (Bohme,  Erk)  geordneten  Texten  ansah. 

Sollen  Melodien  lexikalisch  geordnet  werden,  so  konnen  je  nach  Be- 
schaffenheit und  Eigenschaften  der  zu  verzeichnenden  Musikstucke  ver- 
schiedene  Anordnungen  getroffen  werden.  Dieselben  konnen  entweder 
von  harmonischen ,  oder  von  rhythmischen,  oder  von  melodischen  Prin- 
zipien  ausgehen. 

Eine  Anordnung  nach  harmonischen  Prinzipien  stiitzt  sich  auf  die 
Tonarten.  Selbstverstandlich  ist  durch  eine  solche  Einteilung  allein  eine 
ins  Detail  gehende  Registrierung  nicht  moglich,  sondern  die  Einteilung 
nach  Tonarten  ergiebt  nur  Hauptgruppen,  die  selbst  wieder  einer  Grlie- 
derung  im  Einzelnen  bediirfen.  Es  werden  auch  nicht  alle  Grattungen 
von  Musik  eine  Einteilung  nach  Tonarten  gleich  gut  vertragen.  So  alle 
moderne  Musik,  weil  wir  darin  nur  mehr  zwei  Tonarten,  Dur  und  Moll, 
besitzen.  Wohl  aber  ist  es  ganz  gut  durchfuhrbar,  gregorianische 
Melodien,  Messen-  und  Motetten-Motive  mittelalterlicher  Meister  und 
dergleichen  nach  diesem  Prinzip  einzureihen.  Auch  beim  Volksliede, 
namentlich  wenn  es  in  altere  Zeit  hinaufreicht,  sind  die  Tonarten  so 
verschieden,  daB  es,  wenn  die  Absichten  des  Sammlers  dahin  gehen, 
sich  immerhin  lohnt,  eine  derartige  Einteilung  anzuwenden.  Zwei  Dinge 
waren  jedoch   hierbei   zu   bemerken.      Erstens,    daB    mitunter  verschie- 
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dene  Melodien  zu  demselben  Text  in  verschiedenen  Tonarten  stehen1). 
So  sind  bei  Bohme  Nr.  20  die  zwei  ersten  Melodien  aolisch,  die  beiden 
folgenden  jonisch;  ebendaselbst  ist  Nr.  204  a  dorisch,  Nr.  204b  jonisch'; 
Nr.  279  mixolydisch,  Nr.  280  dorisch.  In  diesem  Falle  hilft  nichts  an- 
deres  als  ein  Index  der  Texte,  der  iiberhaupt  bei  gar  keiner  Art  der 
Anordnung  entbehrt  werden  kann,  weil  sich  verschiedene  Melodien  zu 
gleichen  Texten  auf  keine  andere  Weise  als  durch  einen  textlichen  Index 
nachweisen  lassen.  Der  zweite  bemerkenswerte  Umstand  ist,  dafi  (beson- 
ders  beim  Volkslied)  eine  Melodie  mitunter  in  einer  anderen  Tonart 
anfangt,  in  einer  anderen  schlieBt.  So  ist  bei  Bohme,  a.  a.  0.,  Nr.  23 
mixolydisch  mit  dorischem  SchluB,  Nr.  36  jonisch  mit  aolischem  SchluB, 
Nr.  106  mixolydisch  mit  phrygischem  SchluB  u.  s.  w.  In  diesem  Falle 
muBte  sich  der  Sammler  entscheiden,  ob  er  den  Anfang  oder  das  Ende 
der  Melodie  fiir  maBgebend  ■  erachten  will.  Theoretische  Griinde  sprechen 
fiir  das  letztere,  praktische  fiir  das  erstere.  Denn  nicht  nur,  daB  in 
alien  diesen  Fallen  die  Tonalitat  gleich  zu  Anfang  ganz  klar  hervortritt 
und  daB,  wenn  man  sich  nach  dem  Ende  richten  wollte,  nach  der  zum 
Schlusse  empfohlenen  Methode  allerlei  kuriose  Melodie-Bildungen  sich 
ergeben  wtirden;  —  auch  wenn  nur  ein  Bruchstiick  einer  unbekannten 
Melodie  zur  Konstatierung  vorliegt,  ist  es  viel  ofter  der  Anfang  als  das 
Ende  einer  Melodie.  Es  ware  also  die  Klassifizierung  nach  dem  Anfang 
vorzuziehen.  In  zweifelhaften  Fallen  konnte  zu  dem  Auskunftsmittel 
gegriffen  werden,  daB  die  Melodie  unter  beiden  Kategorien  registriert 
wird,  allenfalls  mit  einer  Anmerkung,  worin  die  UnregelmaBigkeit  kon- 
statiert  wird.  Hierbei  moge  auch  bemerkt  werden,  daB  die  lydische 
Tonart  sich  beim  Volkslied  nicht  vorfindet  und  eben  so  wenig  —  was 
hier  nachzuweisen  nicht  der  Ort  ist,  sich  aber  aus  der  Anwendung  meiner 
Methode  der  Melodie-Verzeichnung  ergiebt  —  die  phrygische.  Alle  schein- 
bar  phrygischen  Volkslied-Melodien  sind  entweder  jonisch  mit  TerzschluB, 
oder  aolisch  mit  QuintschluB.  Somit  blieben  fiir  das  Volkslied  nur  vier 
Tonarten  in  Betracht  zu  Ziehen:  Jonisch,  Mixolydisch,  Aolisch,  Dorisch. 
Jeclenfalls  ist  die  Einteilung  nach  Tonarten  nur  als  Haupteinteilung  ver- 
wendbar  und  bedarf  weiterer  Unterteilungen. 

Eine  Einteilung  nach  rhythmisclten  Prinzipien  ist  von  Zahn  in  seinen 
» Melodien  des  evangelischen  Kirchenliedes*  durchgefiihrt  worden.  Er 
ordnet  die  Melodien  zuerst  nach  der  Zahl  der  Verszeilen  in  2-zeilige, 
3-zeilige,  4-zeilige  u.  s.  w.  Innerhalb  dieser  Gruppen  finden  wieder  Unter- 
abteilungen  statt  nach  dem  Metrum;  zuerst  die  jambischen,  dann  die 
troshaischen,  amphibrachyschen  dactylischen  Metra,  dann  die  gemischten 


1;  Da  die  geforderten  Beispiele  der  Methode  Bohme's  Altdeutschein  Liederbuch 
cntnommen  sind,  so  sind  auch  alle  anderen  Belege  soviel  als  mojrlich  daher. 
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Metra:  jambisch-trochaisch,  jambisch-amphibrachysch,  jambisch-dactylisch 
u.  s.  w.  in  alien  Kombinationen.  Die  dadurch  entstandenen  Gruppen  wer- 
den  geordnet  nach  der  Zahl  der  in  einer  Zeile  enthaltenen  Silben  und 
zwar  von  der  geringsten  Silbenzahl  zur  hochsten  aufsteigend.  Knden 
sich  endlich  unter  dem  gleichen  VersmaB  mehrere  Melodien,  so  sind  sie 
nach  der  Zeit  ihres  Erscheinens  in  chronologischer  Folge  aufgefiihrt. 

Das  ist  ein  sehr  praktisches  System;  aber  eben  fiir  nichts  anderes 
zu  gebrauchen  als  ftir  das  protestantische  Kirchenlied.  Denn  abgesehen 
davon,  daB  diese  Methode  nur  fiir  Vokalmusik  und  da  nur  clann  zu  ge- 
brauchen ist,  wenn  die  Melodie  vollstandig  gegeben  ist,  so  ist  die  Methode 
nur  dann  anwendbar,  wenn,  wie  eben  beim  protestantischen  Kirchenlied, 
auf  jede  Silbe  eine  Note  fallt.  Die  ausgedehnten  melismatischen  Ver- 
zierungen  der  Volkslied-Melodie ,  die  Eefrains,  die  durch  Binnenreime 
unterteilten  Zeilen  in  diesem  System  so  unterzubringen,  daB  eine  gegebene 
Melodie  zweifellos  an  den  richtigen  Platz  eingestellt,  respektive  eine  un- 
bekannte  gefunden  werden  kann,  diirfte  auf  uniiberwindliche  Schwierig- 
keiten  stoBen. 

Es  bleibt  also  noch  das  dritte  Prinzip  iibrig,  die  Melodien  nach  ihrer 
mdodischen  Beschaffenheit  zu  ordnen,  das  heiBt  nach  der  Hohe  und  Tiefe 
der  die  Melodie  bildenden  Tone.  Zu  diesem  Zwecke  ist  es  praktisch, 
die  Melodien  erst  in  Buchstaben  umzuschreiben  und  nach  diesen  zu  ord- 
nen. Statt  mich  in  theoretische  Erorterungen  einzulassen,  moge  es  mir 
gestattet  sein,  auseinander  zu  setzen,  welche  Erfahrungen  ich  bei  meinen 
eigenen,  nach  diesem  Prinzip  geordneten  Sammlungen  tiber  weltliche  Musik 
des  Mittelalters  gemacht  habe  und  welche  Umstellungen  meines  Zettel- 
Materiales  ich  vornehmen  muBte,  urn  endlich  zu  einer  Anordnung  zu  ge- 
langen,  welche  meinen  Wiinschen  und  Bedurfnissen  entspricht. 

Eine  Scheidung  nach  Sprachen  nahm  ich  nicht  vor;  denn  es  lagen 
nicht  nur  textlose  Kompositionen  vor,  bei  welchen  einen  Text  beizusetzen 
von  dem  Schreiber  vergessen  worden  war;  es  finden  sich  auch  dieselben 
Kompositionen  mit  verschiedensprachigen  Texten  (Fortuna  desperata, 
Bom,  Casanat.,  0  V  208,  fol.  102;  Paris,  nouv.  acq.  fr.  4379,  fol.  40; 
Oortona,  95,  fol.  17  —  aber  Fortwie  desperte,  Brit,  mus.,  addit.  31922,  , 
fol.  4.  Le  serviteur,  Dijon,  295,  fol.  88;  Trid.  90,  358;  Perugia,  Bibl. 
Comm.,  G.  20,  fol.  77;  Florenz,  Biccard.,  2794,  fol.  22 ;  Florenz,  Bibl.  Naz., 
Cod.  Magliabech.  59,  fol.|  278;  Paris,  nouv.  acq.  fr.  4379,  fol.  25;  Pavia, 
362,  fol.  40;  Odhecaton,  37  —  aber  Jo  son  tuo  servitor ,  Paris,  Ms.  fran^. 
15123,  fol.  92).  Fiir  Volkslied- Sammlungen  ist  diese  sprachliche  Ver- 
schiedenheit  von  keiner  Bedeutung,  da  derartige  Sammlungen  vorau*- 
sichtlich  immer  nur  einsprachig  sein  werden. 

Ich  schrieb  also  die  Melodie-Anfange  in  Buchstaben  urn  (statt  h  und 
b  gebrauchte  ich  ausschlieBlich  b,  Alterationen  des  Tones  durch  b  oder  # 
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wurden  nicht  bezeiclinet)  und  ordnete  diese  Buchstaben  nach  dem  sprach- 
lichen  Alphabet  ohne  RUcksicht  auf  die  dadurch  bezeichnete  Tonhohe; 
also  zuerst  alle  Melodien  die  mit  A  anfingen,  dann  die  mit  B}  C  u.  s.  w. 
bis  G.  Innerhalb  jeder  Gruppe  wieder  nach  dem  zweiten  Buchstaben, 
diese  Untergruppen  nach  dem  dritten  u.  s.  w.,  so  lange,  bis  eine  geniigende 
Differenzierung  erzielt  war,  ganz  wie  in  einem  Worter-Lexikon.  Diese 
Ordnung  hatte  den  Nachteil,  daB  hier  unzusammengehorige  und  un- 
verwandte  Melodien  zusammen  kamen,  verwandte  getrennt  waren,  daB 
Melodien  in  verschiedenen  Tonhohen,  a  und  a',  b  und  b\  durcheinander 
kamen;  daB  iiberhaupt  nur  eine  scheinbare  Ordnung  fiirs  Auge,  aber 
keine  wirkliche  musikalische  Ordnung  vorhanden  war;  denn  auf  eine  zum 
Beispiel  mit  a  d'  beginnende  Melodie  konnte  eine  mit  a'  e',  auf  eine  mit 
a  d  beginnende  eine  mit  a  e'  folgen. 

Es  wurde  daher  das  ganze  Zettel-Material  umgeordnet  und  zwar  nach 
der  Tonhohe.  Die  erste  Gruppe  bildeten  die  Melodien  mit  dem  tdefsten 
Anfangston  (d),  die  zweite  die  mit  e,  die  dritte  die  mit  f  u.  s.  w.  auf- 
steigend  bis  /"'.  Innerhalb  jeder  Gruppe  wurde  nun  die  Ordnung  nach 
dem  zweiten  Ton  in  aufsteigender  Folge  hergestellt:  also  zuerst  die  mit 
d  A  beginnenden  Melodien,  dann  die  mit  d  B7  dc,  d  d}  de  u.  s.  w.  bis 
d  a.  Ebenso  wurde  mit  der  Ordnung  nach  dem  dritten  Tone  verfahren 
und  so  fort,  bis  eine  vollstandige  Eingliederung  der  Melodien  erzielt  war. 
Meist  geniigten  zur  lexikalischen  Einordnung  5 — 6  Tone.  Nur  bei  be- 
sonders  haufig  vorkommenden  Anf angsgruppen  (defed,  defef,  defgf, 
defga,  fgaba,  fgabc,  gfgba,  gabag,  gabab  und  verschiedene 
andere)  muBte  sich  die  Ordnung  tiber  8 — 9  Tone  respektive  Buchstaben 
erstrecken. 

Aber  auch  diese  Anordnung  geniigte  noch  nicht;  denn  es  zeigte  sich, 
daB  in  verschiedenen  Handschriften  derselben  Komposition  eine  groBere 
Note  in  mehrere  kleinere  zerteilt  war.  Infolgedessen  war  in  den  ver- 
schiedenen Vorlagen  die  Ordnung  der  Tone  eine  andere  und  die  zwei 
Varianten  kamen  nicht  in  dieselbe  Gruppe.  Besonders  storend  war  dies, 
wenn  die  Differenz  beim  ersten  oder  zweiten  Ton  vorkam. 

So  lautet  zum  Beispiel  Seid  a  per  moy  von  Busnois  in  Trid.  89, 
420  und  Paris,  Ms.  fr.  15123,  fol.  156: 


pi 


g-T  -   -  **~*=J-p=§^  das  ist  g'  g'  d"  e"  V 


in  Florenz,  Bibl.  Naz.,  Cod.  Magi.  59,  fol.  61  aber: 


:g;-^-j.1J_g±icr;=^ZB=  das  ist  g>  d»  c»  y  a> 
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oder  Entrtje  mis  von  Josquin  in  Florenz,  Riccard.  2794,  fol.  69;  Augs- 
burg, fol.  42;  Briissel,  Cod.  228,  fol.  28» ;  -  Cortona,  fol.  19: 

WZJZf*7-0  *  *'  =  ^-P2^  das  ist  d'  d'  d'  a'  b' 


n 


»   eJ   rj         rn4 v-^r 


in  Wien,  Hofbibl.,  Cod.  18746,  fol.  24  aber: 


± 


=S=a=^=  das  ist  d'  d'  a'  V  c 


•&r-&- 


I)i  non  fuggir  von  Francesco  Landino  ist  notiert  in  Florenz,  Bibl.  Naz., 
Cod.  Panciatichi  26,  fol.  56;  Florenz,  Laurenz.,  Cod.  Squarcialupi  fol.  144 
und  Paris,  Ms.  nouv.  acq.  fr.  6771,  fol.  51: 


lL  i   !  ,  £  h  K  h 


-  das  ist  d'  e'  f  g'  a 


in  Padua,  Cod.  1475,  fol.  1: 

JJ^^'J'       das  ist  d'  d'  e'  f  g' 


m 

Dieser  Mangel  wurde  dadurch  behoben,  daB  iiberall  dort,  wo  eine 
Note  sich  wiederholte,  die  zweite  eventuell  dritte  gleiche  Note  nicht  mit- 
gerechnet  wurde.  Es  ist  also  das  erste  Beispiel  unter  g'  d"  c'  b'  a',  das 
zweite  unter  d'a'b'c"d"y  das  dritte  unter  d'  e' f  cf  a!  eingereiht.  In 
dieser  Anordnung  endlich  entspricht  meine  Anordnung  alien  meinen  Wiin- 
schen  und  Bediirfnissen  und  hat  mich  noch  nie  im  Stiche  gelassen.  Nur 
beziiglich  eines  Falles  wufite  ich  mir  noch  nicht  Bat  zu  schaffen.  Das 
ist  dann  der  Fall,  wenn  eine  Komposition  sich  in  einer  Transposition 
vorfindet.  So  lautet  Una  ?nosque  de  Biscay  a  von  Josquin  in  Rom, 
Casanat.,  O  V  208,  fol.  67  und  Cortona  30:  f'g'a'b'd.  In  Florenz, 
Cod.  Magliab.  59,  fol.  149  ist  dies  Stuck  jedoch  in  die  Unterquarte  trans- 
poniert:  c'  d'  e'  f  e. 

Vostre  katdt  bruit  von  Agricola  lautet  in  Florenz,  Magliab.  59,  68 
g  e'  f  df  c\  in  Rom,  Casanat.,  0  V  208,  fol.  40  dagegen  d'  V  c'  ag. 

Ja  sogar  Transpositionen  in  die  Terz  (wenn  die  Handschriften  nicht 
etwa  falsche  Schltissel  haben)  kommen  vor.  So  lautet  zum  Beispiel: 
(Ha  per  ch'  io  von  Francesco  Landino  in  Florenz,  Cod.  Panciatichi  26, 
fol.  2  und  Laurenz.  108  e'  f  e'  d'  c\  in  Paris,  Ms.  ital.  568,  fol.  68  und 
Paris,  Nouv.  acq.  frang.  6771,  48  jedoch  g'  a!  g'  f  er. 

Fiir  solche  Falle  habe  ich,  wie  oben  gesagt,  noch  keine  Remedur 
gefunden,  sondern  bin  auf  den  gliicklichen  Zufall  angewiesen. 
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So  sehr  mich  die  eben  erlauterte  Methode  befriedigt,  und  so  zweck- 
maBig  ich  sie  fiir  die  Katalogisierung  aller  Art  von  Kunst-Musik  halte, 
so  wenig  mochte  ich  sie  fiir  die  lexikalische  Verzeichnung  des  Volksliedes 
empfehlen.  Denn  daB  das  Volkslied  aus  der  miindlichen  Tradition  auf- 
gezeichnet  wird,  bewirkt,  daB  die  absolute  Tonhohe  eine  schwankende  und 
die  Fixierung  derselben  mehr  oder  weniger  von  der  subjektiven  Empfin- 
dung  des  Aufzeichnenden  abhangig  ist.  Es  miiBten  daher  entweder  alle 
Volkslieder  auf  einen  und  denselben  Grundton  transponiert  werden,  oder  — 
was  mir  zweckmaBiger  erscheint  —  man  notiert  iiberhaupt  nur  das  Inter- 
vall-Verhaltnis  der  einzelnen  Tone,  so  daB  der  Grundton  durch  1,  die 
Sekunde  durch  2,  die  Terz  durch  3  u.  8.  w.  bezeichnet  werden.  Inter- 
vals, welche  unter  den  Grundton  herabsteigen,  habe  ich  mit  romischen 
Ziffern  notiert.  Es  bedeutet  also  II  die  Unter-Sekunde,  HE  die  Unter- 
Terz  u.  s.  w.  Ob  die  Terzen,  Sexten  und  Septimen  groB  oder  klein  zu 
verstehen  sind,  kann  durch  Beifugung  der  Tonart  ersichtlich  gemacht 
werden.  (Im  Mixolydischen  ist  nur  die  Septime  klein,  im  Dorischen  Terz 
und  Septime,  im  Aolischen  (Moll)  Terz,  Sext  und  Septime).  Alterierte 
Tone  kann  man,  wenn  es  notwendig  oder  wiinschenswert  scheinen  sollte, 
immerhin  noch  durch  Beifugung  eines  jf  oder  b  kennzeichnen.  Doch  diirfte 
dies,  abgesehen  von  Ausweichungen  in  andere  Tonarten,  was  aber  mei- 
stens  auf  Entlehnung  oder  doch  zumindest  Beeinflussung  durch  moderne 
Kunstmusik  hinweist,  kaum  anderswo,  als  bei  der  Erhohung  des  Sub- 
semitoniums  in  Moll  vorkommen. 

Das  Volkslied  besitzt  aber  gegeniiber  der  Kunstmusik  noch  eine  andere 
Eigentiimlichkeit.  Das  ist  die  Variabilitat  der  durchgehenden  Noten. 
Aus  diesem  Grunde  scheint  es,  um  nicht  in  eine  verwirrende  Mannigfaltig- 
tigkeit  zu  geraten,  gut,  nicht  alle  Noten  des  musikalischen  Textes,  son- 
dern  nur  die  Hebungen  zu  fixieren.     Es  wird  also: 


m^s-^. 
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Mir     ist  ein  feinsbraunsMei-de -lein  ge-fal-len    in  mein    sin 


zu  notieren  sein:  1242,  3  21; 
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Ich     var  do  -  hin,  wann  es    muC  sein  Ich  schaid  mich   von    der    lieb-sten  mein 

ist  zu  bezeichnen:  1 IV  3  1,  11 2 II IV. 

Dabei  sind  jedoch  noch  folgende  Punkte  zu  berucksichtigen: 
1)  Die  dreifach  gehobene  Verszeile  mit  weiblichem  Ausgang  ist,  wie 
die    altdeutsche  Metrik  lehrt,  eigentlich  nur   eine  Abschwiichung    einer 
vierfach  gehobenen  mit  mannlichem  Ausgang.    Die  Nibelungen-  und  alle 
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damit  verwandten  Strophen  geben  geniigenden  Beleg.  So  muB  auch  hier 
beim  Volkslied  die  letzte  Silbe  in  ihre  alte  Wurde  als  vierte  Hebung  resti- 
tuiert  werden.    Es  ist  also  zu  lesen  und  zu  notieren: 

3  4-55 

»  i  it 

Ich  will  zu  land  ausreiten 

3  4  5  5 

i  i  •    i 

Es  wonet  lieb  bei  liebe 

1  3  5   5 

i  •  ii 

Ich  spring  an  disem  ringe 

1  1  II  IV, 

i  i  ii 

Entlaubet  ist  der  walde    '  u.  s.  w. 

Meist  stimmt  der  musikalische  Rhythmus  zu  dem  textlichen. 

2)  Nicht  bei  modernen,  jetzt  im  Volksmunde  noch  lebenden  Liedern, 
wohl  aber  bei  den  aus  friiherer  Zeit  stammenden,  wie  sie  uns  in  den 
Tenoren  der  Forster'schen,  Schoffer'schen,  Oeglin'schen  u.  s.  w. 
Sammlungen  vorliegen,  sind  die  Lieder-Melodien  aus  ihrem  natiirlichen 
Rhythmus  gebracht,  zerdehnt,  verzerrt.  In  diesem  Palle  ist  nicht  der 
umgestaltete  musikalische  Rhythmus,  sondern  der  natiirliche  Rhythmus 
des  Textes  maBgebend. 

Oft  ist,  urn  ein  Tempus  auszufiillen,  die  Anfangsnote  verlangert: 


Utt 


-&- 


=2 


E^E 


Das  ist  zu  lesen: 


Aus  her  -  tern       we  klagt     sich    ein    held 

mi  21 

ii  *  i 

Aus  hertem  we  klagt  sich  ein  held 
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Von    ed  -  ler       art,     auch  rein  und      zart 

7       5  3  in 

II  I  I 

Von  edler  art  auch  rein  und  zart 
Aber  auch  im  Innern  der  Verszeilen  kommen  solche  Verruckungen  vor: 


W 


zszz 


-&- 


Inns -brack  ich  muB   dich       las  -   sen 

1  3  4  3 

i  i        m        i    i 

Innsbruck  ich  muB  dich  lassen 
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g 


Wil     nie-mand    sin  -  gen,   so       sing    a  -  ber      icb 
3  5  4  2         1 

t  t  f  ft 

•  Wil  niemand  singen,  so  sing  aber  ich. 

(Diese  Zeile  konnte  aber  auch  scandiert  werden: 

11  3   2  3      2         1 

Wil  niemand  singen,  so  sing  aber  ich.) 

5 


S3E==±i 


-*- 


Nu     griiC  dich  gott     du        ed  -  ler    safft 


<—♦-[-. — . — ♦ — *-fIg^ 


Vnd     has  -  tu      gu  -  gel       fun  -  den. 

5  6  7  7 

t  t  f  f 

Nu  grtiB  dich  gott  du  edler  safft 

4         5         7     5 

\         ?  f      » 

Vnd  hastu  gugel  funden. 

3)  Selbstverstandlich  sind  die  Melismen  nicht  zu  beriicksichtigen. 
Es  ist  also 


m 
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32Z 


Ich     ar  -  mes  meyd-lein    klag  mich    ser 

zu  lesen: 

111  1 

i  i  »  f 

Ich  armes  meydlein  klag  mich  ser. 

Wie  sehr  MeUsmen  in  verschiedenen  Melodie-Fassungen  abweichen, 
kann  zum  Beispiel  aus  »Die  Sonn  die  ist  verblichen*  (Bohme,  a.  a.  0.r 
Nr.  116)  ersehen  werden. 

Nach  vorstehenden  Prinzipien  sind  als  Spezimen  die  300  ersten  Num- 
mern  aus  Bohme's  Altdeutschem  Liederbuch  bearbeitet.  Fiir  die  prak- 
tische  Brauchbarkeit  der  Methode  scheinen  drei  Beobachtungen  zu  spre- 
chen: 

1)  Es  ergiebt  sich  fiir  die  verschiedenen  Melodien  eine  ausreichende 
Differenzierung,  die  durch  verhaltnismaBig  wenig  Zeichen  ersichthch  ge- 
macht  werden  kann. 

2)  Verwandte  Melodien  kommen  auch  lexikalisch  nahe  zu  einander. 
So  stehen  die  Varianten  des  Herzog-Ernst-Tones  unter  1131,  2321  — 
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1131,  3221  —  1131,334  2,  die  drei  Melodien  zum  Liede  vom 
Buchsbaum  und  Felbinger  unter  124  2,  4322  —  124  4,  4322  — 
1  2  4  4,  4  3  3  2,  die  beiden  Melodien  zu  »La  rauschen*  unter  12  5  5,  532 
und  1  2  5  5,  5  4  2  u.  s.  w. 

3)  Gleiche  Anfange  bedingen  nicht  immer  gleichen  Verlauf  der  Me- 
lodic So  weichen  bei  1242,  1242  (Bohme  Nr.  13b  und  93)  oder 
155  2,  4531  (Bohme  Nr.  59  und  151a)  die  Melodien  in  der  weiteren 
Folge  von  einander  ab.  In  manchen  Fallen  aber  kann  der  Gleichlaut 
der  Anfange  zu  uberraschenden  Entdeckungen  fiihren. 

So  zeigt  eine  Vergleichung  der  beiden  mit  1 1 IV  2,  2 II IV  beginnen- 
den  Melodien,  daB  »Mein  hertz  hat  sich  gesellet«  (Bohme  Nr.  144)  eine 
Erweiterung  von  »Mir  gliebt  im  griinen  meien*  (Bohme  Nr.  143)  ist. 
Die  beiden  mit  13  5  5,  763  beginnenden  Melodien  »Het  viel  ein  himels 
touwe«  (Bohme  Nr.  113)  und  »Herzlich  tut  mich  erfreuen*  iBohme 
Nr.  142  zeigen  sogar  so  wenig  Verschiedenheiten,  daB  sie  nur  als  Va- 
rianten  ein  und  derselben  Melodie  aufgefaBt  werden  konnen. 

Auf  diese  Weise,  glaube  ich,  ist  den  Anforderungen,  welche  an  eine 
brauchbare  Methode  zur  lexikalischen  Ordnung  von  Melodien  gestellt 
werden,  Geniige  geleistet.  Wer  mit  der  englischen  Tonic-Sol-Far-Methode 
vertraut  ist,  mag  seine  Melodien  darin  notieren.  Das  Endergebnis  wird 
mit  dem  der  oben  erlauterten  Vorschlage  im  Wesentlichen  uberein- 
stimmen. 


Thematisches  Verzeichnis 
der  ersten  dreihundert  Nummern  aus  Bohme's  Altdeutschem  Liederbuch. 

Die  arabischen  Ziffern  bezeichnen  die  Intervalle  aufwarts  vom  Grundton,  die  romischen 

Ziffern  die  Intervalle  abwarts  vom  Grundton.    Auf  den  Textanfang  folgt  die  Angabe 

der  Tonart,  des  Grundtones  und  der  Nf .  in  Bohme's  Sammlung. 

IV IV  HI  III,  1 II V  VI  Doen  Hanselyn  over  der  Jieide  reit.  Jonisch  mit 
TerzschluB  (nicht  Phrygisch),  C,  32. 

IVinilV,  IIIV  Ich  frag,  was  sich  ivoll  gfallen.    Jonisch,  C,  300. 

IV  HI  11,  2  1 IV  Ach  Gotty  trie  weh  thut  scheiden.  Jonisch  mit  Terz- 
schluB (nicht  Phrygisch),  C,  262. 

IV  III  1  3,  1  III  1  Ich  stund  auf  Jiohem  Berge.  Jonisch  mit  aolischem 
SchluB,  C,.36. 

IV II 3  2,  412  Het  daghet  ait  den  oosten.    Dorisch  transponiert,  G,  16. 

IV 1 1  3,  1 II 1 IV  Es  ritt  ein  ritter  ivol  durch  ein  ried.  Aolisch  mit 
QuintschluB,  A,  13a. 

m  1 1  in,  II IV II 2  Her  Halewyn.    Mixolydisch  transponiert,  C,  15. 

HI  1,  21,  3  5  31   Wach  auff  mein  herx.    Jonisch,  C,  105. 

m  121,  3  5  31  Aus  hertem  weh  klagt  sich  ein  held.    Jonisch,  C,  111. 
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HVVn,  Vlllim  Do  xu  mittenfasten  es  gesc/iach.   Aolisch,  A,  331). 
1 IV  HI  1,  112  III  IV  Ein  meidlein  sagt  mir  frenndlich  m.    Jonisch  mit 

TerzschluB  (nicht  Phrygisch),  C,  199. 
1 IV  3  1,  II 2 II IV  Ich  var  dohin  wan  es  mufi  sein.   Jonisch  transponiert, 

G,  252. 
1  HI  V  V,  1 1  V  Der  mei  tritt  rhein  mit  freuden.    Mixolyd.,  G,  146. 
1  III  V IV,  3  21  Mein  gmilt  ist  mir  verwirret.   Aolisch  transponiert  Quint- 

schluB,  D,  220  (Kann  auch  F-dur  mit  TerzschluB  sein,  vide  6423). 
1  in  1 IV,  III IV  HI IV  Wor  is  juue  voder  Roenthei.  Jonisch,  C,  233. 
1  HI  1 2,  5  1  in  IV  Den  dach  en  tail  niet  verborgen  sijn.  Jonisch,  C,  103. 
1  U  V IV,  H  1 IV  Ach  got,  wem  sol  ich  klagen.  Dorisch  transponiert,  G,  242. 
1  H  n  1,  331  Kdnnt  ich  von  herxen  singen.  Aolisch,  A,  20. 
1  n  1 IV,  1 IV  Ewiger  Got,  ach  vater  mein.  Jonisch  transponiert,  F,  286. 
1  U  2  1,  1  3 II IV  Ich  weifi  ein  stoltxe  graserin.    Jonisch  mit  TerzschluB 

C,  88. 
1  n  2  in,  1  n  HI  IV  Dieniederldndisch  mdgdelein.  Jon.  transponiert,  F,  86. 
1  H  2  H,  n  1  in  1  Es  ist  auferden  kein  schbnei*  leben.  Aol.  transp.,  G,  266. 
1  n  3  n,  211   Vor  xeiten  war  ich  lieb  und  wert.    Aol.,  A,  210. 
11 IV  VI,  VVIVVm  Heut  ist  ein  freudenreicher  tag.    Jon.,  C,  272. 
1 1 IV IV,  2  n  IV  Mein  miitterlem,  mein  mutterlein.    Dorisch,  D,  224. 
1 1 IV  2,  2  n  IV  Mir  gliebt  im  grilnen  meien.    Jon.  transp.,  B,  143. 
11 IV  2,  2HIV  Mein  herx  hat  sich  geseUet.    Jon.  transp.,  A,  144. 
1 1IV2,  3  2  1  Es  ist  der  morgensterne.    Jon.  transp.,  F,  109. 
1  in IV,  UnilV  Es  stet  ein  Und  in  jenem  tal,    Jon.,  C,  177. 
liniV,  31 IV  Enttaubet  ist  der  walde.    Jon.,  0,  257.  258. 
1  in IV,  3  421  Es  naht  sich  gegen  meien.    Dor.  transp.,  G,  214. 
1 1 H IV,  4  4  2  3  Welle  grofi  wunder  schauen  will.    Jon.,  C,  22. 
1111,  2532  Ich  amies  megdlein  klag  mich  ser.    Dor.  transp.,  G,  212. 
112  2,  3  U  2  Der  meie,  der  meie.    Dor.  transp.,  G,  280. 
112  2,  542  Unitist  tet  dich  griXfien.    Aol.,  A,  221. 
112  2,  552  Mit  lust  tet  ich  ausreiten.    Dor.  transp.,  G,  184. 
112  2,  552  Nach  ostland  will  ich  farm.  Dor.  transp.,  G,  185b. 
112  2,  7545  Es  was  eins  pauren  dochterlein.    Mixolyd.,  G,  192. 
112  3,  2431  Ach  got,  wem  sol  ich  klagen  mein  leid.  Jon.  transp.,  F,  216. 
113 IV,  111  Der  winter  ist  vergangen.    Aol.,  A,  114. 
1 13H,  311  EUend  hat  mich  umfangen.    Aol.,  A,  211. 
1131,  2321  Es  fur  ein  herr  was  erentrcich.    Aol.  mit   QuintschluB 

(nicht  Phryg.),  4b. 
1131,  3221  Es  fur  ein  herr  was   erentreich.     Aol.  mit  QuintschluB 

(nicht  Phryg.),  4  a. 


1)  Die  von  Bohme  erganzte  letztc  Note  diirfte  nicht  c  sondern  A  sein. 
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1131,  3342  Es  war  einmal  ein  reicker  mann.    Aol.  mit  QuintschluB 

(nicht  Phryg.),  4c. 
1131,  3353  Es  hat  ein  bauer  ein  tochterlein.    Jon.  transp.,  F,  90. 
113  2,  1 1  HI  Och  mornken,  leve  rnoder.    Dor.,  D,  292. 
113  3,  131II  Es  ging  ein  wolgexogner  knecht.    Aol.,  A,  57. 
113  3,  3533  Guckguck  hat  sich  xu  tod  gefatten.    Dor.  tranp.,  G,  168. 

113  5,  1 1  miV  Drei  lavb  auf  einer  linden.    Jon.  transp.,  F,  174. 

114  2,  1355  Ik  hev  se  nich  up  de  scholen gebracht.    Aol.  transp.,  D,  95. 

1 1 5  3,  1  5  3  Es  tagt  in  Osterriche.    Dor.,  D,  18. 

115  4,  3121  Ich  armer  man  was  Jiab  ich  than.  Dor.  transp.,  G,  250. 

1  2 II  m,  1  III  1  Ich  weyfi  ein  hiibsche  miillerin.    Jon.,  C,  44. 

1  2 II  III,  131  Mein  frewd  mocht  sich  wol  keren.    Jon.  transp.,  F,  128. 

1  2  nm,  4  1 IV  Es  stet  ein  Und  in  jenem  tal.    Jon.  transp.,  F,  176. 

1  2 II 1,  3  41  Ich  hort  ein  freivlin  klagen.    Jon.  transp.,  F,  117. 

1  2  III,  35  5  2  Di  mi  te  drincken  gave.    Dor.  transp.,  G,  35. 

12  2 IH,  1 II VI  Ich  weifi  mir  ein  schime  Miillerin.   Jon.  mit  TerzschluB 

(nicht  Phryg.},  C,  43. 
12  2  4,  431  Es  warp  ein  schoner  jungelingk.    Dor.  transp.,  G,  25. 
12  25,  4 3 II  Ach  Elslein.    Dor.  transp.,  G,  24ar-c. 
12  3II,  VI 112  Ein  alter  man  wolt  sich  frewen.    Dor.,  D,  237. 
12  3II,  3  52  Was  woln  wir  aber  singen.    Dor.  transp.,  G,  34. 
1231,  1324  Kind,  wo  bist  du  hin  gewesen.    Jon.  transp.,  F,  96. 
1231,  2432  Heinx,  wilstu  Christa  han.    Jon.  mit  QuintschluB,  F,  235. 
1231,  4312  Es  wolt  ein  meidlein  wasser  holn.    Jon.  transp.,  F,  60. 
1233,  2432  Ich  wais  mir  einen  anger  breit    Jon.  transp.,  F,  71. 
12  3  3,  5  3 II  Ich  xeunet  mir  nechten  einen  xaun.    Jon.  transp.  F,  141. 
124  2,  1242  Es  ritt  gut  renter  durch  das  ried.    Aol.  transp.,  G,  13b. 
124  2,  1242  Es  ging  ein  miiXLer  wol  iiber  feld.    Aol.  transp.,   G,  93. 
12  4  2,  21  Es  wolt  ein  fraw  xum  weine  gan.    Jon.  transp.,  F,  244. 
124  2,  31  Ich  weifi  mir  ein  meidlein.    Jon.  transp.,  F,  200. 
12  4  2,  321  Mir  ist  ein  schons  brauns  meidelezn.  Mixolyd.  transp.,  F,  196. 
124  2,  4322  Und  wolt  ir  horen  newe  mar.    Mixol.,  G,  273c. 
124  2,  5424  Xu  well  wir  aber  heben  an.    Jon.  transp.,  F,  21. 
124  4,  4251  Ich  weifi  ein  feins  brauns  meidelein.    Jon.  transp.,  G,  197. 
124  4,  4322  Und  wolt  ir  horen  newe  rnaer.    Mixol.,  G,  273a,  b. 
12  4  4,  4325  Es  het  ein  bawr  ein  tochterlein.    Mixol.,  G,  52. 
124  4,  4332  Und  wolt  ir  horen  newe  ?naer.    Mixol.,  G,  273a. 
124  4,  4351  Ich  weifi  mir  ein  fein  junfraulein.    Jon.  transp.,  G,  197b. 
124  4,  4353  Out  Henicke  iiber  die  heyden  reit.    Jan.  transp.,  F,  66a. 
12  4  4,  655  Ich  bin  durch  frewlins  willen.    Mixol.,  G,  121. 
12  4  6,  424  Ich  stund  auf  einem  berge.    Jon.  transp.,  G,  36. 
12  5  5,  343  Ach  got  wein  sol  ichs  klagen.    Dor.  transp.,  G,  208. 
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12  55,  53  2  La  raaschen  sichdein  rauschen.    Jon.  transp.,  G,  180a. 

12  55,  5  42  Ich  hort  ein  sictidin  rauscJien.    Aol.  transp.,  G,  180b. 
1  3 II 1,  3  21  Die  brunlein  die  do  fliefim.    Dor.,  D,  133. 

13 II 2,  IIIll  Es  flog  ein  Icleins  ivaldvogelein.    Jon.  transp.,  F,  134b. 
1311,  2II12  Ach  sorge  du  must  xurucke  stem.    Dor.  transp.,  G,  152. 
1313,  531  Icfi  amies  keuxlein  kleine.    Jon.  transp.,  F,  172,  173. 
131,  4  5  3  Et  frat  e  Kenenk  genxt  dem  Reinj.    Aol.  transp.,  E,  14. 
1315,  1215  Der  satire  zvinter  ist  so  kalt    Aol.,  A,  154. 

13  21,  1 II IV  Ich  het  mir  fiirgenomen.  Aol.  mit  QuintschluB  A,  215a,  b. 
1321,  4222  Der  winter  ist  ein  onwert  gast.    Aol.  A,  151b. 

1321,  5655  Es  wurb  einmal  eins  konigs  son.    Jon.  transp.,  F,  49. 
1321,  5785  Ach  mutter  gib  mir  keinen  man.    Jon.  transp.,  F,  89. 
13  2  3,  531   Wach  auf  meins  herxens  schdne.    Jon.  transp.,  F,  118. 
132  3,  641   Wolauf  gesell  von  hinnen.    Jon.  transp.,  F,  260a. 
13  2  4,  3 II 2  Ich  weifi  ein  hiipsdie  fraw  fisdierin.    Dor.,  D,  45. 
132  4,  3121  Die  libciiste  freud  die  icfi  gewan.    Jon.  transp.,  F,  209. 
1  3  3 II,  13  2   Warurnb  wilt  du  weg  xiehen.    Aol.  transp.,  D,  267. 
1331,  55  5  Ein  meydlein  an  dem  laden  lag.    Mixol.,  G,  58a. 
1331,  6543  Es  stet  ein  Und  in  jenem  tal.    Jon.  transp.,  F,  39. 
13  3  5,  3531  0  we  der  xeit  die  ich  verxert.    Jon.  transp.,  F,  213. 
13  42,  53  2  Es  taget  minneclicJie.    Mixol.,  G,  17. 
134  3,  521II  Innsbruck  ich  mufi  dick  lassen.    Jon.  transp.,  F,  254. 

134  5,  5866  Een  ridder  ende  een  rneysken  ionc.  Aol.  transp.,  D,  70. 
13  51,  3  5  1 IV  Es  ligt  ein  schlofi  in  Oesterreich.  Jon.  transp.,  F,  27. 
13  51,  3  5  1 IV  Es  ligt  ein  Iiaufi  in  Oberlandt.  Jon.  transp.,  F,  28. 
1351,  5541  Wie  kumbts  daft  ich  so  traurig  bin.  Jon.  transp.,  F,  248. 
1351,  5785  Der  wechter  der  blies  an  den  tag.  Dor.  transp.,  G,  102. 
1351,  8765  Achjungfrouw  ivolt  ir  mit  mir  gan.  Jon.  transp.,  F,  190. 
13  5  2,  441  Ein  armer  man  wolt  weiben.    Mixol.,  G,  236. 

13  5,  3  31  Ein  leerer  ruft  vU  lut.    Mixolyd.  mit  phryg.  Anhang,  G,  106. 
13  5  3,  541   Von  deinetwegen  bin  ich  hie.    Jon.  transp.,  F,  135a,  b. 

135  3,  5421  Junckfrewlein  sol  ich  mit  euch  gan.    Jon.  transp.,  F,  136. 
135  3,  6553  Der  mey  wil  sich  mit  gunsten.    Jon.  transp.,  F,  157. 
13  5  4,  645  Ich  steh  auf  einem  tiohen  berg.    Aol.  transp.  D,  37. 

135  5,  1355  Wolt  ir  hoeren  ein  newes  gedicht.    Jon.  transp.,  F,  285. 

1  3  5  5,  2  4  1  Es  ist  ein  schnee  gef alien.    Jon.  transp.,  F,  164. 

13  5  5,  4  3 II  Ich  stund  an  einem  morgen.    Aol.  mit  QuintschluB  (nicht 

Phryg.),  A,  269a. 
13  5  5,  563  Ich  spring  an  diesem  ringe.    Jon.  transp.,  F,  291. 
135  5,  655  Es  flog  ein  kleins  waldiogelein.    Jon.  transp.,  F,  115. 
13  5  5,  675  Ich  verlcu)id  ench  newe  mcere.    Mixolyd.,  G,  7. 
135  5,  7  63  Het  rid  ein  himels  touire.    Jon.  transp.,  F,  113. 
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13  5  5,  763  Herxlich  tut  mich  erfreuen.    Jon.,  C,  142. 

13  6  5  31  AU  mein  gedanken.    Jon.  transp.,  F,  127. 

1412,  1412  Ret  voer  em  sceepken  over  ryn.    Jon.  transp.,  F,  80. 

14  21,  6  41  Nun  laube  lindlein  lavbe.    Mixolyd.,  G,  175. 
142  4,  4654  Het  mir  ein  espesxzveiglein.    Mixolyd.,  G,  178. 
1531,  1531  Out  reiter  bei  dem  weine  safi.    Jon.  transp.,  G,  75. 

15  31,  2  52  Naer  oostland  tmUen  ivy  riden.    Aol.  transp.,  G,  186. 

153  5,  5733  Em  boerman  had  em  dommm  sin.    Dor.,  D,  822. 

154  3,  1543  Ich  sing  ein  lied  und  weifi  nicht  trie.    Jon.  transp.,  F,  201. 

154  5,  1322  Ein  meidlein  xu  dem  brunnen  gieng.    Dor.  transp.,  G,  63. 
1551,  6753  Werm  ich  des  morgens  frith  aufsteh.   Jon.  transp.,  F,  204b. 

155  2,  4531  Der  fastelabend  tritt  herein.    Dor.  transp.,  G,  151a. 
155  2,  4531  Es  wolt  ein  meidlein  wasclien  gan.    Dor.  transp.,  G,  59. 
155  2,  5312  Ich  weifi  mir  ein  wunderschone  meid.    Dor.  transp.,  G,  55. 
155  5,  3321  Ein  kukuk  wolt  ausfliegm.    Jon.  transp.,  F,  170a. 
1555,  4653  Ich  weifi  ein  feins  brauns  meidelein.    Jon.,  C,  293. 

155  5,  4653  Ich  weet  mir  erne  scheme  magt    Jon.,  C,  294. 

156  5,  5765  Der  scheffer  von  der  nuwen  stat.    Jon.  transp.,  F,  298. 
15  6  5,  6875  Es  het  ein  meidlein  ein  reiter  hold.    Dor.,  D,  118. 

15  6  8,  431  Nach  grilner  farb  mein  herx  verlangt.    Jon.  transp.,  F,  206. 

157  3,  5555  Bar  licht  ein  stat  in  osterrick.    Aol.  transp.,  D,  158a. 
157  3,  5643  Es  giengen  xwo  gespielen  gut    Aol.  transp.,  D,  41. 
157  3,  5765  Dar  licht  ein  stat  in  osterrick.    Aol.  transp.,  D,  158b. 
157  4,  7685  Zwischm  berg  und  tiefem  tal.    Dor.  transp.,  G,  163. 
157  5,  5533  Die  welt  hat  einen  thumvien  mut.    Dor.  transp.,  G,  82a. 
157  5,  6753  Der  reich  man  war  geriten  aufi.    Jon.  transp.,  F,  46. 

157  5,  8877  Es  fur  ein  meidlein  iibern  see.    Dor.,  D,  56. 
15,  8  5  5  Untarn  slaf.    Jon.  transp.,  F,  297. 

158  7,  4255  Es  wolt  ein  magd  xu  ianxe  gan.    Jon.  transp.,  G,  152. 
17  2,  1 II IV  Ach  got  was  mieden  tut.    Aol.  A,  253. 

17  5  2,  152  Die  sonn  die  ist  verblichen.    Dor.  transp.,  G,  116. 

17  52,  44  5  La  rauschen  lieb  la  ramchen.    Mixol.,  G,  179. 

2IHHIV,  1132  M  armer  kukuk.    Jon.  transp.,  F,  170c. 

2 II II 1,  3  4 1  Hilf  got  dafi  mir  gdinge.    Dor.  transp.  G,  20b. 

2II21,  3455  Der gutxgauch  auf  dem  xaane  safi.    Jon.  transp.,  F,  167. 

212  4,  2431  Ich  hobs gewagt du  schone  magd.   Mixolyd.  transp.,  C,  203. 

2  2  25,  312  Det  vora  twa  (idle  konungabam.    Aol.  transp.,  G,  26. 

2  3  5  5,  4  3 II  ( Wahrscheinlich  ein  Fehler  statt  1355.)  Ich  stund  an  einem 
morgen.  Aol.  mit  QuintschluB  A,  269b  (bei  Bohme,  a.  a.  O., 
soil  zu  Anfang  Tenorschliissel,  nicht  Altschliissel  stehen). 

3113,  3113  Sie  legten  ihn  auf  einm  tisch.    Aol.  transp.,  G,  23b. 

3113,  3521   Wolauff  wolauff  mit  tauter  stimm.    Jon.  transp.,  F,  101. 


Digitized  by 


Google 


14  O.  Koller,  Die  beste  Methode,  Volks-  und  volksmaCige  Lieder  lexikalisch  zu  ordnen 

31,  31,  2 II,  2 IV  Vrienden  kommt  alle  gare.    Aol.,  A,  8. 

3  212,  355  Frisch  auf  mein  liebes  tbchterkin.    Jon.,  C,  227. 

334  2,  3341  Es  solt  tin  meydlin  fru  aufstan.    Jon.  transp.,  F,  42. 

3  3  5,  3  3  5  Du  Siindrin  wiltu  mil    Dor.  transp.,  G,  290. 

3  3  5  3,  531  Es  flug  e  Hi  wailt  fijdein.    Jon.  transp.,  G,  223. 

3  3  5,  5  31  Wie  stet  ir  alle  hie,    Jon.  transp.,  G,  283a. 

3  3  5  5,  531  Lieblich  hat  sich  geseUet    Jon.  transp.,  F,  131. 

3  3  5,  5  41  Kukuk  du  bist  schabab.    Jon.  transp.,  F,  170b. 

3  35  6,  4  211  Die  mutter  sprach  zum  tochterltin.    Aol.  transp.,  G,  228. 

344  2,  7755  Kompt  her  ir  ringer  u.  trett  herfiir.  Dor.  transp.,  G.  239. 
3  4  5  1,  5  5  2  Nun  fall  du  reif  du  baiter  schnee.    Jon.  transp.,  F,  155. 

3  4  51,  4  7  2  Ich  ritt  einmal  spazieren.    Dor.  transp.,  G,  189. 
3  4  5,  4  5  3  Ich  gieng  bei  eitler  nacht    Aol.  transp.,  D,  74. 

345  5,  3342  Es  tvolt  tin  meydlein  tin  bulen  han.  Aol.  transp.,  G,  232b. 
345  5,  4441  Trawt  henslein  iiber  die  heide  rtit    Jon.,  F,  66b. 

3  4  5  5,  541  Hilf  got  daj}  mir  gelinge.    Jon.  transp.,  F,  20c  und  20d. 

3  4  5,  5  4  3  Es  sass  tin  eul  und  span.    Aol.  transp.,  D,  73. 

3  4  55,  5  75  Ich  will  zu  land  ausreiten.    Dor.  transp.,  G,  1. 

3  4  5  5,  764  Es  tvonet  lieb  bei  liebe.    Aol.,  A,  19. 

345  5,  8  73  Wolauff  wir  tvollens  wecken.    Aol.  transp.,  G,  112. 

3  4,  6  3  4  5  Vil  laut  so  ruft  der  lerer  aufi  mil  synnen.  Aol.  transp.,  D,  107. 

3531,  3531   Wie  steht  ir  hie  und  seht  mich  an.   Jon.  transp.,  F,  283b. 

3531,  3531   Will  niemand  singen  so  sing  aber  ich.    Jon.,  C,  282a. 

35  31,  435  Die  bauren  von  St  Polten.    Aol.,  A,  296. 

3  5  3  3,  3  HI  2  3  Will  niemand   singen   so  sing  aber  ich.    Jon.  transp., 

F,  282  b. 
3551,  2455  Es  ritt  tin  fiirst in  fremdes  land.   Mixolyd.  mit  dorischem 

SchluB,  G,  123. 
3  5  5  3,  222  Joseph  lieber  Joseph.    Aol.  transp.,  F,  94. 
3  55  4,  6  4  Sich  baurenknecht  kiss  mir  die  rosen  stan.    Mixol.,  G,  222. 
3  5  5,  5  3  2  Venus,  du  und  dein  kind.    Aol.  transp.,  D,  219. 

355  5,  8685  Mir  ist  tin  rot  goldfingerlein.    Jon.  transp.,  F,  195. 

356  4,  534II  Wenn  ich  des  morgans  fru  aufsteh.  Dor.  transp.,  G,  204a. 
5124  3,  52453  Der  Morgenstem  ist  aufgegangen.  Jon.  transp,  F,  108. 
5151,  6  4  21  Ir  schwesterlein.    Jon.  transp.,  F,  287. 

525  2,  31II1  Ich  sach  minen  herrn  ran  Vcilkensteen.  Aol.  transp.,  G,  29. 

5411,  543  Nun  schilrz  dich  Qredlein.    Jon.  transp.,  F,  53. 

543  2,  5432  Es  geht  tin  dunckle  wollcen  rein.    Dor.  transp.,  G,  207. 

543  3,  5451  Gar  hoch  auf  jenem  berge.    Jon.  transp.,  F,  245. 

5  4  6  4,  531  Mein  feinslieb  ist  von  flandern.    Jon.  transp.,  G,  217. 

5  5  4  3,  363  Ich  will  und  mufi  tin  bulen  han.    Jon.  transp.,  F,  232. 

5  5  4  4,  5644   Wie  wil  hooren  en  *goet  nieu  liet.    Aol.,  A,  84. 
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555  4,  7555  Ieh  sack  mir  einen  bhuiven  storchen.    Aol.,  A,  87. 

555  5,  2411  Es  wollt  gut  reiger  fischen.   Jon.  transp.  mit  QuintschluB, 

G,  251. 
5  5  5  5,  4653  Der  wind  der  weht.    Jon.  transp.,  F,  289. 
5555,  6  45  Der  meie,    der  meie7  der  bringt  der  Humeri    rid.    Mixol. 

transp.,  F,  279. 
55  6  3,  4  65  Kompt  her  ir  liebste  schicesterlein.    Jon.  transp.,  F,  288. 
5  5  6  6,  753  Wer  ieh  ein  wilder  vcdke.    Jon.  transp.,  F,  54. 

556  6,  8563  Ieh  kam  vor  liebes  fensterlein.    Jon.  transp.,  F,  299. 
5  5  7  3,  555   Wie  sehon  bliiht  wis  der  meien.    Aol.,  A,  264. 

55  7  3,  55  5  Der  mond  der  stet  am  hochsten.    Aol.,  A,  263. 
55  7  3,  575  Der  wald  hat  sieh  e?itlaubet.    Aol.  transp.,  D,  259. 

557  5,  6445  Es  spielt  ein  graf  mit  ei?ier  magd.    Aol.  transp.,  Gr,  69a. 
557  5,  8445  Es  liegt  ein  schlofi  in  Oesterreich.    Aol.  transp.,  G,  69b. 
5  5  8  6,  51  Buske  di  Remmer  du  lose  man.    Jon.  transp.,  G,  295. 
563  3,  5551  Vom  himd  hoeh  da  kom  ieh  her.    Jon.  transp.,  F,  271  d. 
5641,  5641  Heint  hebt  sieh  an  ein  abendtanx.    Mixol.,  G,  284. 
565  3,  3531   Vom  himd  hoch  da  kom  ieh  her.    Jon.  transp.,  F,  271b. 
5653,  3541  Es  kam  ein  engd  hM  und  klar.    Jon.  transp.,  F,  271c. 
565  3,  5531  Mit  lust  tret  ieh  an  diesen  kranx.    Jon.  transp.,  F,  281. 
563  3,  5551  Ieh  kumm  aus  fremden  landen  her.  Jon.  transp.,  F,  271a. 

5  7,  3  7  5,  51  Ach  herxigs  herx.    Jon.  transp.,  F,  132. 

6  4  2  3,  876  Mein  gmilt  ist  mir  venvirret.    Jon.  transp.  mit  TerzschluB, 

F,  220.   (Kann  auch  D-moll  mit  QuintschluB  sein  1  HIV IV, 

siehe  oben.) 
667  5,  8767  Christ  ist  erstanden  von  dem  Tod.    Aol.  transp.,  D,  56  I. 
6  6  7  5,  8767  Herr  Jesu  Christ,  starckher  got.    Aol.  transp.,  D,  56  II. 

6  7  8  5,  8  8  8  7  Es  het  ein  schivab  ein  tochterldn.    Aol.  transp.,  D,  51  a. 

7  5  3  HE,  5  7,  8  5  Von  edler  art  auch  rein  und  xart.   Jon.  transp.,  F,  130. 


Digitized  by 


Google 


16  Friedrich  Ludwig,  Die  mehrstimmige  Musik  des  14.  Jahrhunderts. 


Die  mehrstimmige  Musik  des  14.  Jahrhunderts1) 


Friedrich  Ludwig. 

(PotsdamO 


Der  groBte  und  folgenschwerste  Moment  der  gesamten  Musikgeschichte 
ist  die  Entdeckung  der  mehrstimmigen  Musik,  der  Fahigkeit  der  musi- 
kalischen  Kunst,  den  Ausdruck  der  Empfindungen,  die  die  natiirliche 
musikalische  Veranlagung  des  Menschengeschlechts  in  der  Kunst  der 
Tone  Gestaltung  gewinnen  laBt,  intensiver  werden  zu  lassen  durch  das 
gleichzeitige  Erklingen  zweier  oder  mehrerer  Tonreihen.  Ein  fester  Boden 
wurde  dadurch  gewonnen,  musikalische  Werke  von  immer  reicherem  In- 
halt,  groBerem  Umfang,  organischerem  Leben,  tieferer  und  mehr  Dauer 
versprechender  Wirkung  zu  schaffen.  Die  Grenzen  des  Gebietes  unserer 
Kunst  weiteten  sich  in  auBerordentlicher  Weise  aus  und  die  Entwicklung 
der  Musik  wurde  von  einer  rastlosen  Lebendigkeit,  die  mit  solcher  Schnel- 
ligkeit  den  von  der  vorangegangenen  Generation  erreichten  Standpunkt 
des  Wollens  und  Konnens  zu  iiberholen  glaubte  und  ihn  mit  solcher 
Grausamkeit  als  angeblich  iiberwunden  miBachtete,  daB  bis  beinahe  in  die 
neueste  Zeit  hinein  mit  wenigen  Ausnahmen  den  musikalischen  Werken 
dieser  ganzen  Entwicklung  der  Mehrstimmigkeit  kein  langeres  Leben  als 
hochstens  drei  Generationen  beschieden  war. 

Alle  musikalischen  Werke  bediirfen  ja  zur  Wirkung  auf  groBere 
Kreisej  zur  asthetischen  auf  die  KunstgenieBenden  und  befruchtenden  auf 
die  Kunstschaffenden,  der  Erweckung  zum  Leben  durch  Auffiihrungen. 
Ist  der  lebendige  Zusammenhang  mit  den  Werken  der  Vorzeit  einmal 
verloren  gegangen,  oder  hat  er,  so  konnen  wir  ruhig  sagen,  bisher  so 
schwach  nur  existiert,  wie  es  in  der  Musik  der  Fall  war,  so  laBt  er  sich 
nicht  plotzlich  gewinnen,  und  es  bedarf  einer  sehr  langsamen  und  all- 


1)  Die  folgende  Studie  war  bestimmt,  auf  dem  fur  das  Friihjahr  1902  in  Bom 
geplanten  Intemationalen  Historiker-KongreB  als  Vortrag  gehalten  zu  werden.  Nach 
dem  Scheitern  desselben  ubergebe  ich  sie  dem  Druck  als  ein  erstes  Resultat  meiner 
Studien  iiber  die  Geschichte  der  mehrstimmigen  Musik  im  Mittelalter,  bei  denen  es 
mir  zunachst  auf  eine,  soweit  ich  sie  erreichen  konnte,  vollstandige  Sammlung  der 
erhaltenen  mehrstimmigen  Werke  des  14.  Jahrhunderts  ankam.  Die  Ausfiihrung  und 
nahere  Begriindung  der  hier  aufgestellten  Ansichten  bleibt  einem  groCeren  Werke 
vorbehalten,  dessen  Programm  diese  Studie  entwickelt;  ebenso  wurde  an  dieser  Stelle 
von  der  Veroffentlichung  von  Kunstwerken  jener  Zeit  abgesehen,  die  ebenfalls  einem 
anderen  Orte  vorbehalten  bleiben  muG. 
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mahlichen,  aber  zielbewuBten  Arbeit,  urn  ihn  auch  in  der  Musik  herzu- 
stellen,  wie  er,  wenn  wir  uns  in  den  anderen  Kunsten  umschauen,  dort 
uberall  die  segensreichsten  Wirkungen  gehabt  hat.  Freilich  ist  ein  zweites 
dabei  zu  beach  ten;  wir  miissen  gestehen,  daB  diese  Indolenz  den  alteren 
Werken  gegeniiber  nicht  nur  bei  den  musikliebenden  und  -treibenden 
Kreisen  vorhanden  war,  sondern  sich  auch  sehr  lange  auf  die  musikforschen- 
den  Kreise  erstreckte,  und  daB  die  Musikgeschlchte  als  Wissenschaft  eine 
noch  recht  junge  Schwester  im  Reigen  der  die  universitas  litteramm  bil- 
denden  Wissenschaften  ist,  die  sich  auf  fast  alien  Gebieten  noch  in  den 
ersten  Stadien  ihres  Weges  befindet,  dem  Publizieren  der  so  lange  ver- 
borgenen  Schatze,  wobei  jede  neue  Veroffentlichung  auch  etwas  Neues 
bringt,  und  das  bis  in  die  allerneueste  Zeit:  erinnern  wir  uns,  wie  kurze 
Zeit  erst  vergangen  ist,  daB  hochbedeutsame  Werke  von  Bach  iiberhaupt 
zum  ersten  Male  bekannt  geworden  sind,  oder  wie  minimale  Probchen 
von  so  eigenartigen  Dokumenten  musikalischen  Schaffens  eines  der  GroBten, 
wie  es  Beethoven's  Skizzen  sind,  bisher  publiziert  sind.  Es  ist  natiirlich, 
daB,  je  weiter  wir  zuriicksteigen  im  Laufe  der  Jahrhunderte,,.  destovschwan- 
kender  der  Grand  wird,  auf* dem  die  musikhistorische  Forschung  sich 
bisher  bewegte,  und  daB  wir  dabei  recht  haufig  auf  Gebiete  geraten, 
die  fur  den  ernsten  Forscher  4ein  so  unbeschriebenes  Blatt  sind,  wie  in 
den  Atlanten  vor  siebzig  Jahren  das  Innere  von  Afrika.  Und  wir  wissen, 
daB  die  Wissenschaft  ihre  Frttchte  nicht  iiber  Nacht  zeitigt,  sondern 
daB  sie  nur  allmahlich  reifen  konnen,  bei  verstandnisvollem  Hand-in- 
Hand-Arbeiten  aller  derer,  die  zu  ihrer  Pflege  berufen  sind. 

Zu  diesen  fast  ganz  leeren  ^Blattern,  von  denen  ich  eben  sprach,  ge* 
hort  das  Jahrhundert,  dessen  musikalische  Bewegungen  ich  im  Folgenden 
darstellen  will,  namlich  das  vierzehnte.  Frankreich  stand  damals  immer 
noch  an  der  Spitze  der  zivilisierten  Welt;  politisch  gewann  es  durch 
Philipp  IV.  und  die  von  ihm  erzwungene  Residenz  der  Papste  in  Avignon 
gewaltig  an  Machtfiille,  und  die  altberuhmte  Universitat  Paris  iibte  nach 
wie  vor  ihre  alte  Anziehungskraft  und  Wirksamkeit  aus;  zu  ihren  Be- 
suchern  gehorte  ein  Karl  IV.,  dem  wir  nachher  auch  als  Forderer  der 
Tonkunst  wieder  begegnen  werden,  und  der  in  der  Universitat  in  seiner 
Residenz  Prag  das  erste  derartige  geistige  Centrum  in  Deutschland  schuf , 
das  vorlaufig  aber  ebensowenig  wie  die  alten  Hochschulen  Italiens  mit 
dem  geistigen  Mittelpunkt  der  Welt  in  der  Sorbonne  in  Wettbewerb 
treten  konnte.  Italien  nahm  uberall  den  kraftigsten  nationalen  Aufschwung 
in  seinen  zahlreichen  groBen  und  kleinen  Gremeinwesen  und  durchlebte 
die  erste  so  iiberaus  herrliche  Epoche  seiner  nationalen  Litteratur,  die 
gleich  als  Morgengabe  ihm  und  der  Welt  Dante's  ewiges  Gedicht  be- 
scherte;  der  frische  Schwung,  der  diese  Dichter  des  Trecento  beseelte, 
fand  auch  in  der  Musik  ein  Ausdrucksfeld,  das,  solange  er  anhielt,  leb- 
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haft  bebaut  wurde  und  in  seiner  scharf  umrissenen  Eigenart  einen  hochst 
reizvollen  Abschnitt  der  Entwicklung  unserer  Kunst  bildet.  Deutschland 
leidet  in  diesem  Jahrhundert  unter  der  TJnsicherheit  und  dem  Sich-Um- 
bilden  aller  Verhaltnisse,  das  der  glanzenden  Staufenzeit  folgte  und  schon 
im  Anfang  des  15.  Jahrhunderts  im  Konstanzer  Konzil  und  den  Hussiten- 
kriegen  zu  einem  gewaltsamen  Ausbruch  fiihrte.  Und  England  tritt  wah- 
rend  dieser  Zeit  noch  nicht  wieder  aus  seiner  kulturellen  Isoliertheit 
heraus,  in  die  es  nach  Beendigung  der  Epoche  der  gemeinsamen  Unter- 
nehmungen  der  christlichen  Nationen  des  Abendlandes  zurlickgekehrt  war. 
Im  Gegensatz  dazu  zeigt  dann  das  15.  Jahrhundert  mit  der  auBerordent- 
lichen  Teilnahme,  die  alle  Nationen  den  sie  alle  gleichmaBig  bewegenden 
Fragen  wieder  widmen,  besonders  dem  In-den-Vordergrund-Treten  der 
religiosen  Stromungen  im  Norden  und  der  machtigen  Entfaltung  kultu- 
rellen und  klinstlerischen  Lebens  im  Stiden,  eine  vflllig  veranderte  Physio- 
gnomic, deren  EinfluB  auch  auf  die  musikalische  Entwicklung  deutlich 
sichtbar  ist.  Es  war  notig,  diese  Verhaltnisse  kurz  zu  streifen,  urn  den 
engen  Zusammenhang  der  musikalischen  Erzeugnisse  mit  den  allgemeinen 
geistigen  Stromungen  im  Auge  zu  behalten,  war  doch  noch  in  der  vor- 
hergehenden  Epoche  ein  groBer  Teil  auch  der  mehrstimmigen  Kompo- 
sitionen  sogar  von  politischen  und  kirchenpolitischen  Tendenzen  inspiriert. 
Werfen  wir,  wenn  wir  jetzt  nun  zur  Entwicklung  der  mehrstimmigen 
Musik  im  14.  Jahrhunderts  in  ihren  einzelnen  Gattungen,  zuerst  den 
kirchlich-Hturgischen  Kompositionen  ttbergjehen,  einen  kurzen  Blick  auf 
ihre  Geschichte  bis  zum  Anfang  des  14.  Jahrhunderts.  Die  Mehrstimmig- 
keit  hatte  in  ihrer  ersten  Zeit,  von  der  wir  aus  der  Hucbald  zugeschrie- 
benen  Musica  Enchiriadis,  ihren  Scholien  und  mehreren  an  sie  sich  an* 
schlieBenden  kleinen  Traktaten,  die  z.  T.  in  den  hochst  zahlreich  erhalte- 
nen  Manuskripten  dieser  beriihmt  gebliebenen  Schrift  mit  dem  alten  Text 
selbst  verbunden  sind,  —  sie  hatte  in  dieser  altesten  Zeit,  in  der  man  die 
mehrstimmige  Komposition  Organum  nannte,  kirchlich-Hturgischen  Zwecken 
gedient,  war  dadurch  zwar  in  steter  Ubung  geblieben,  aber  auch  erstarrt 
und  erst  weiterer  lebensvollerer  Entwicklung  fahig,  als  durch  die  in  so 
vieler  Hinsicht  bedeutsame  Thatigkeit  Guidos  von  Arezzo  in  der  ersten 
Halfte  des  11.  Jahrhunderts  auch  der  mehrstimmigen  Musik  neue  Bahnen 
eroffnet  wurden.  Finden  wir  nun  bei  diesen  Schriftstellern  und  in  den 
sparlichen  auf  uns  gekommenen  Kompositionen  dieser  Art  in  Musikhand- 
schriften  im  wesentlichen  musikalisch  einfache,  vielfach  syllabische  Melo- 
dien  aus  der  Liturgie,  bisweilen  daneben  auch  andere  einfache  Melodien, 
durch  eine  Organalstimme  verziert  und  gehoben,  die  erst  parallel,  spater 
immer  selbstandiger  bis  zur  obligatorischen  Gegenbewegung  ihren  Weg 
unter  der  Originalmelodie  ging,  so  zeigt  uns  ein  um  etwa  1100  ge- 
schriebener  Anhang  einer  Guido-Handschrift  (Mailand,  Ambr.  17)  bereits 
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die    reichen   Teile    der   Liturgie,    deren    weiterentwickelte  Komposition 
dann  den  Hohepunkt  der  geistlichen  Musik  bis  in  das   14.  Jahrhundert 
hinein  bildet,   mehrstimmig  bearbeitet,  namlich  die   Anfange    des   Alle- 
luia nnd  des  Versus  aus  einem  Alleluia-Gesang  und  ein  melismenreiches 
Benedicamus  Domino,  allerdings  noch  in  ganz   primitiver  Weise,  Note 
gegen  Note,    aber  jetzt  in  der  Stimmen- Disposition,  die  fur  die   fol- 
genden  Jahrhunderte  die   mafigebende  geblieben  ist,   die  originate  Me- 
lodic  als  die  das  musikalische  Ganze  stiitzende  Stimme,  als  Tenor,  als 
tiefste   Stimme,   und   dariiber   das   neue  musikalische  Gebilde  sich  auf- 
bauend,  zunachst  eine  neue  Stimme,  der  sich  aber  bei  dieser  Anordnung 
des  Ganzen  leicht  eine  zweite  und  eine  dritte  Oberstimme  zugesellcn  konnte. 
Die  junge  mehrstimmige  Kunst  fiihlte  sich  stark  genug,  gerade  die  schon 
in  ihrer  einstimmigen  Komposition  so  komplizierten  Formen,  wie  neben 
dem  kurzeren  Benedicamus  Domino  aus  dem  Ordinarium  missae  die  Gra- 
dualien  und  Alleluia-Gesange  der  Messe  und  die  Matutin-Responsorien 
des  Officiums   aus  dem  Proprium  de   tempore  und   de  Sanctis,  fur  die 
Festtage  der  Kirche  noch  glanzender  und  eindrucksvoller  zu  gestalten.  Wie 
die  Kirchenpraxis  das  Organum  iiber  ein  Jahrhundert  lang  treu  gehiitet 
hat,  so  zeigte  sie  sich  auch  fur  diese  neue  reichere  Bllite   der  Mehr- 
stimmigkeit  als  Bewahrerin  und  Beschutzerin  bei  allem  Wechsel  der  Form 
der  Niederschrift  dieser  Kompositionen  und  bei  aller  Lebhaftigkeit  der 
Entwicklung  der  nicht-liturgischen  kirchlichen  und  der  ganzen  weltlichen 
mehrstimmigen  Musik  urn  sie  herum  yon  solcher  Zahigkeit,  daB  noch  im 
Anfang  des  14.  Jahrhunderts  beim  Hochamt  mehrstimmige  Kompositionen 
ertonten,  die  der  Zeit  auch  an  der  heiligen  Stelle  lacherlich  anmuteten 
und  ihren  Zweck,  die  Feierlichkeit  zu  erhohen,  schon  lange  nicht  mehr 
erfullten,  da  man  diese  Tonsprache  einer  nun  schon  lange  vergangenen 
Zeit  nicht  mehr  verstand  und  nicht  mehr  empfand,  so  daB  es  dem  Papst 
Johann  XXII.  in  seiner  bekannten  Bulle  aus  Avignon  von  1322  nicht  schwer 
fiel,  neben  anderen  mehrstimmigen  Gesangen  auch  diese  iiberlebten  mehr- 
stimmigen Gradualien  u.  s.  w.  ein  fiir  alle  Mai  aus  dem  Gottesdienst  ab- 
zuschaffen.    Wie  sie  bis  dahin  in  der  Praxis  in  tjbung  waren,  zeigt  das 
haufige  Vorkommen  dieser  Kompositionen  in  verschiedenen  Handschriften 
noch  aus  dem  14.  Jahrhundert,  im  wesentlichen  in  gleicher  musikalischer 
Gestalt,  wie  sie  schon  aus  dem  12.  Jahrhundert  nachweisbar  ist,  in  dem, 
wie  iibereinstimmend  mit  den  Indizien  des  Ursprungs  der  Handschriften 
ein  englischer  Schriftsteller   des  13.  Jahrhunderts  uns  iiberliefert,  Notre 
Dame  in  Paris  als  die  Hauptpflegestatte  dieser  Kunst  gait  und  neben 
anderen  besonders  Perotinus  es  war,  dessen  musikalische  Fassung  dieser 
Gesange  die  definitive  blieb.    Es  sind  dabei  nicht  die  ganzen  Melodien 
der  Gradualien,  Alleluias  und  Responsorien  mehrstimmig  komponiert,  son- 
dern  nur  immer  die  ersten  Abschnitte  der  einzelnen  Teile,  die  dann  von 
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dem  einstimmigen  Chor '  mit  dem  unveranderten  SchluB  in  der  soge- 
nannten  gregorianischen  Melodie  fortgesetzt  und  abgeschlossen  wurden. 
Bekanntlich  haben  die  beiden  MeBgesange  cyklische  Form,  indem  sich 
nach  dem  Versus  das  beginnende  Graduate  oder  Alleluia  wiederholt, 
wobei  dann  die  Wiederholung  vielfach  neu  komponiert  ist,  so  daB  sich 
aus  diesem  Wechsel  von  mehrstimmigen  Partien,  zwei-  bis  vierstimmig,  je 
nach  der  Fahigkeit  der  Solisten  im  Sangerchor  oder  der  Hohe  des  Grades 
des  Festes,  mit  der  unveranderten  AbschluBmelodie  des  einstimmigen 
Chores  ein  eigenartiges  musikalisches  Gebilde  ergab,  fest  im  kirchlichen 
Kitus  wurzelnd  und  dabei  der  Kunstler-Individualitat  doch  den  freiesten 
Spielraum  lassend,  wechselreich  mit  immer  neuen  Kompositionen  die 
Jahrzeit-  und  Heiligenfeste  des  ganzen  Kirchenjahrs  begleitend,  mit  der 
urspriinglichen  Frische,  die  ganz  in  dem  heiligen  Werk  aufging  ohne 
Rlicksicht  auf  die  Ermiidung  von  Sanger  und  Horer,  wie  es  einst  die 
Entstehung  des  so  auBerordentlich  umfangreichen  corpus  des  gregoriani- 
schen Gesanges  auch  gethan  hatte.  Und  in  den  Sammlungen  dieser  Ge- 
sange  finden  wir  nicht  nur  je  eine  Komposition  des  Graduates  u.  s.  w.  des 
betreffenden  Festes,  sondern  wieder  fur  die  melismenreichsten  Worte 
oder  kleineren  Abschnitte  der  einzelnen  mehrere  Kompositionen,  oft  eine 
sehr  stattliche  Anzahl  zur  Auswahl. 

Der  Riickschlag  kam  im  Verlauf  des  14.  Jahrhunderts.  War  zwar 
bisher  aus  dem  Ordinarium  missae  auch  schon  manches  mehrstimmig 
komponiert  worden,  namentlich  die  hochst  interessanten  Tropen  tiber 
Kyrie,  Sanctus  und  Agnus,  die  umgekehrt  zu  dem  oben  geschilderten 
Wechsel  von  mehrstimmiger  Einleitung  und  einstimmigem  SchluB  durch 
die  einstimmige  liturgische  Intonation  eingeleitet  wurden  und  sich  dann 
in  mehrstimmiger  Komposition  der  neuen  tropischen  Dichtung  fort- 
setzten,  —  trat  dies  alles  aber  an  Umfang  und  Bedeutung  hinter  den 
Kompositionen  aus  dem  proprium  de  tempore  und  de  Sanctis  zuriick,  so 
treten  uns  von  nun  an  gerade  die  Teile  des  Ordinarium  missae  als 
Hauptglanzstucke  der  kirchlich-liturgischen  Thatigkeit  der  Tonsetzer  ent- 
gegen,  besonders  das  Gloria  und  das  an  sich  der  Komposition  doch  so 
viele  Schwierigkeiten  bereitende  Credo  der  Messe,  beide  stets  nach  der 
einstimmigen  Intonation  erst  mit  Et  in  terra  und  Patrem  mehrstimmig 
beginnend,  beide  vielfach  isoliert  komponiert,  vielfach  auch  mit  den  an- 
deren  Teilen  des  Ordinarium,  Kyrie,  Sanctus  und  Agnus,  zu  einem 
Ganzen  verbunderi,  zu  dem  andere  typische  Bestandteile  der  Messe  wie 
Benedicamus  Domino,  Ite  missa  est  u.  a.  treten  konnen. 

Den  Eeigen  dieser  Kompositionen  eroffnet  eine  dreistimmige  Messe, 
jedenfalls  aus  dem  Anfang  des  14.  Jahrhunderts,  von  der  aus  einer  jetzt 
verschollenen  Handschrift,  friiher  in Privatbesitz  in  Tournai,  Coussemaker 
den  Versuch  einer  Ubertragung  gab,  fiinfteilig  mit  einer  Motette  zum 
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SchluB  uber  den  Tenor  Ite  missa  est  (Messe  du  XHIe  sifccle,  Tournai 
1861).  Aus  der  Mitte  des  Jahrhunderts  folgt  die  vierstimmige  Messe 
Machault's,  von  dessen  Kompositionen  unten  ausfiihrlich  die  Rede  sein 
wird,  ebenfalls  fiinfteilig  mit  einem  im  gleichen  Stil  wie  die  ganze  Messe 
komponierten  Ite  missa,  im  ubrigen  von  ahnlichem  Zuschnitt  wie  die  erste, 
auch  mit  langeren  melismierten  Amen  am  Ende  der  wortreichen,  mehr 
syllabischen  Gloria-  und  Credo-Satze  (Paris,  Bibl.  nat.,  fonds  frang.  22546, 
f.  125'),  und  aus  der  zweiten  Halfte  eine  zweistimmige  vierteilige  Messe 
(ohne  Kyrie)  verschiedener  italienischer  Komponisten  italienischen  Stils 
mit  einem  dreistimmigen,  anscheinend  alteren  Benedicamus  zum  SchluB. 
(Paris,  Bibl.  Nat.,  fonds  ital.  568,  f .  131 ').  Wahrend  wir  von  den  dem 
mittelitalienisch-florentinischenKomponistenkreis  angehorigen  Tonktinstlern 
weiter  keine  sicheren  Spuren  kirchlichen  Schaffens  kennen,  als  die  Be- 
teiligung  an  dieser  Messe,  an  der  aber  auch  Bartolino  von  Padua 
mitgearbeitet  hat,  sind  aus  Oberitalien  desto  mehr  erhalten.  Eine  groBe 
oberitalienische  Handschrift,  von  der  leider  nur  wenige  Fragmente,  unter 
ihnen  besonders  liturgische,  die  vollig  Unica  sind,  gerettet  sind,  enthielt 
viel  religiose  Werke,  darunter  auch  viel  MeBteile  und  wohl  auch  ganze  i 
Messen  (Padua,  Universitats-Bibliothek  1475  und  684j.  Es  ist,  als  hatte 
der  fromme  Sinn  Paduas,  das  den  heiligen  Antonius  beherbergt  und  seit 
dem  Anfang  des  Jahrhunderts  den  kostbaren  Schatz  der  Giotto-Fresken 
in  der  kleinen  Marienkapelle  an  der  alten  Arena  besaB,  besonders  inten- 
siv  hier  auch  auf  die  Musik  gewirkt.  Auch  die  Fortsetzung  dieser  litur- 
gischen  Kompositionen  um  die  Wende  des  Jahrhunderts  finden  wir  wieder 
in  zwei  oberitalienischen  Handschriften;  zunachst  in  einer  in  Modena 
(Bibl.  Est.,  lat.  568),  die  z.  T.  schon  in  das  15.  Jahrhundert  hinein  ragt 
und  zum  ersten  Mai  eine  ganz  erhaltene  Sammlung  derartiger  MeBteile 
bietet.  So  enthalt  der  eine  Bestandteil  dieser  Handschrift,  der  jetzt 
leider  durch  Einfugen  zweier  Lagen  eines  anderen  Manuscripts  ausein- 
andergerissen  ist  (fol.  1  bis  10',  21  bis  30'  und  41  bis  50')  in  einer  Lage 
(fol.  1  ft)  vier  Gloria  und  zwei  Credo,  von  denen  zwei  Gloria  von  Matte o 
von  Perugia,  einem  der  Hauptkomponisten  dieses  Teils  der  Handschrift, 
der  seit  1402  als  Domkantor  in  Mailand  nachweisbar  ist,  stammen,  in 
einer  anderen  (fol.  21  ff.),  ein  Gloria  desselben,  eins  eines  Eggardus 
und  ein  Credo  des  auch  dem  15.  Jahrhundert  angehorenden  Zacharias, 
und  in  der  dritten  (fol.  41  ff.),  die  ausschlieBlich  Matteo  von  Perugia 
gewidmet  ist,  noch  zwei  Gloria  desselben,  zum  groBen  Teil  Kompositi- 
onen franzosischen  Stils,  auf  dessen  Charakteristika  nachher  einzugehen 
ist.  Auch  das  dreistimmige  Credo  Zacharias',  das  in  der  spateren 
groBen  Handschrift  des  Liceo  in  Bologna  (Liceo  37,  fol.  88')  wiederkehrt, 
tragt  franzosisches  Geprage,  wahrend  in  einer  venetianischen  Handschrift 
der  ersten  Halfte  des  15.  Jahrhunderts  (Venedig,  Bibl.  Marc.  ital.  cl.  IX, 
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145)  eine  umfangreichere  Sammlung  von  Messen  und  MeBteilen  italieni- 
scher  Art  vorliegt,  die  ich  hier  als  Nachlaufer  der  so  sparlich  erhaltenen 
italienischen  liturgischen  Kompositionen  des  Trecento  besonders  erwahnen 
mochte.  Viele  dieser  Messen,  besonders  Glorias,  sind  tropisch,  die  ein- 
zelnen  Abschnitte  des  liturgischen  Textes  durch  anderweitige  Texte  streng 
metrischen  Baues,  vielfach  gereimt,  unterbrochen;  gerade  beim  Gloria  ent- 
steht  dadurch  eine  wohlthuende  Abwechselung  zwischen  der  freien  Prosa 
des  einen  mit  ihrer  rhythmisch  sich  ganz  dem  Text  anpassenden  Kompo- 
sition  und  der  auch  musikalisch  regelmaBig  sich  gliedernden  Vertonung 
der  Strophen  des  Tropus,  welch  letzterer  entweder  Jesus  verherrlicht  oder? 
was  sehr  haufig  ist,  Maria  preist  und  die  schwungvollen  Aussagen  des 
Gloria  auch  auf  Maria  ubertragt,  oder  schlieBlich  auch  bei  besonderen 
Anlassen  zur  Komposition  solcher  Messen  diese  schildert,  wie  das  eine 
wohl  auf  1417  sich  beziehende  dreistimmige  Gloria  des  Codex  Venedig, 
dessen  zweistimmiger  Tropus  die  unio  ecclesiae  und  den  unus  Christi  vi- 
carius  feiert.  Derartige  Tropen  finden  sich  dann  auch  losgelost  und  be- 
liebig  verwendbar  in  Handschriften  dieser  Zeit,  eins  in  den  Paduaner 
Fragmenten,  ein  anderes  von  Coussemaker  als  Probe  aus  einem 
Trecentohandschrift-Pragment  seines  Besitzes  veroffentlicht  (hist.  pi.  33), 
dessen  jetziger  Verbleib  mir  unbekannt  ist.  Zu  den  interessantesten 
italienischen  Kompositionen  dieser  Art  gehort  ein  zweistimmiges  Gloria 
des  Codex  Venedig  mit  dem  Tropus:  Jesu  audi  nos  gementes,  in  dem 
die  sechs  Strophen  des  Tropus  dadurch,  daB  die  drei  letzten  die  Musik 
der  drei  ersten,  nur  mit  Veranderung  der  Kadenz,  wiederholen,  ein  in 
sich  geschlossenes  musikalisches  Ganze  bilden,  jede  Strophe  in  ganz 
regelmafiigem  "Wechsel  von  drei  bezw.  zwei  semibreves  mit  je  einer  mi- 
nima,  drei  semibreves  minores  und  einer  maior  mit  Pause,  also  7/4-  bezw. 
%-Takt,  und  in  dem  dieser  Tropus  mit  seinem  wiegenden  Bhythmus  die 
beste  Folie  bildet  zu  der  gleichartigeren  prolaUo  minor  der  liturgischen 
Teile,  das  personliche  individuelle  Gebet  im  innigen  Bund  mit  dem  ewi- 
gen  Wort  des  kirchlichen  Textes,  beide  durch  musikalische  Mattel  ein- 
fachster  Art  geschieden  und  doch  wieder  zu  einem  Ganzen  vereint,  am 
SchluB  sogar  der  liturgische  Text  in  den  Tropus  iibergehend,  ein  fein- 
sinniges  Denkmal  musikalischer  Erbauung  eines  unbekannten  Italieners 
der  Zeit  kurz  nach  1400. 

Haben  wir  die  kirchlich-liturgischen  Kompositionen  so  durch  das 
14.  Jahrhundert  verfolgt,  wenden  wir  uns  zu  dem  Ausgang  dieser  Kunst- 
gattung,  den  Gradualien  u.  s.  w.  zuriick,  aus  deren  SchoB  die  eine  Haupt- 
gattung  der  kirchlichen  nichtliturgischen  und  weltlichen  Musik  der  alteren 
Zeit  entstanden  ist)  namlich  die  lateinischen  und  franzosischen  Motetten. 
Kurz  erwahne  ich  eine  neuerdings  aufgestellte  Erklarung  des  Ursprunges 
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der  lateinischen  Motetten1),  namlich,  daB  man  bei  dem  Gebrauche,  die 
melismenreichsten  Stellen  dieser  Gradualien  u.  s.  w.  besonders  oft  und 
besonders  reich  zu  komponieren,  eine  weitere  Steigerung  der  Pracht  des 
Ganzen  darin  fand,  den  uberaus  melismenreichen  Oberstimmen  dieser  an 
sich  schon  sehr  melismierten  Abschnitte  der  liturgischen  Melodie  be- 
sondere  Texte  anzupassen,  die  in  tropischer  Weise  die  Gedankenreihen 
des  betreffenden  Festes  weiterfiihren,  gleichsani  als  Erlauterung  des  durch 
die  Bitus-Vorschriften  gegebenen  Prosa-Textes  des  Alleluia,  Graduals  oder 
Responsoriums.  Die  Mehrstimmigkeit  hat  so  schon  sehr  friih  eine  ihrer 
wirkungsvollsten  und  eigentiimlichsten  Gattungen  ausgebildet,  mehrere  in 
ihrer  Eigenart  scharf  umrissene  Einzelstimmen,  jede  ihren  eigenen  Weg 
gehend,  hier  nicht  nur  melodisch  und  rhythmisch,  sondern  auch  mit 
eigenem  Text,  und  doch  stets  auf  einander  Rucksicht  nehmend  und  erst 
in  ihrem  gleichzeitigen  Erklingen  das  wohlgeordnete  Ganze  bildend.  Wir 
finden  hier  Motetten  —  so  nannte  man  die  neue  Kunstf  orin,  und  motetus 
speziell  die  Stimme  mit  eigenem  Text  iiber  dem  Tenor  —  bald  in  man- 
nichfacher  Art,  solche,  die  sich  unmittelbar  dem  Gottesdienst  einordnen, 
lassen,  solche,  die  auf  religiosem  Empfindungsboden  bleibend  nur  noch 
in  loserer  Beziehung  zu  dem  im  Tenorwort  oder  -text  angedeuteten  Ge- 
danken  stehen,  schlieBlich  solche,  deren  Oberstimmen-Texte  sich  inhaltlich 
vollig  frei  bewegen  und  den  Tenor,  der  nach  wie  vor  mit  dem  ihm  in 
der  gregorianischen  Melodie  zugehorigen  Text  bezeichnet  wird,  nur  noch 
als  rein  musikalisches  Fundament  des  Ganzen  betrachten.  So  werden 
die  Motetten  bald  eine  jeder  liturgischen  Beziehung  vollig  freie  Gat- 
tung  der  Kunst,  die  als  wesentlichstes  Charakteristikum  aus  ihrer  Ent- 
stehung  ihren  eigentiimlichen  Bau,  frei  komponierte  Oberstimme  iiber 
einem  gegebenen  Tenor,  und  schon  aus  ihrer  ersten  Entwicklung  die 
Mehrtextigkeit  der  Oberstimmen  behalten  hat.  Der  Tenor  als  Basis  des 
Ganzen  leistete  den  Komponisten  die  groBten  Dienste  fiir  desto  grofiere 
Freiheit  beziiglich  der  Oberstimmen,  ohne  daB  die  ganze  Komposition 
dadurch  in  die  Gefahr  des  Auseinanderf aliens  geriet;  die  Motetten-Dichtung 
bildete  sich  in  Frankreich  in  lateinischer  und  franzosischer  Sprache  auBer- 
ordentlich  aus;  die  musikalischen  Motetten-Handschriften  der  verschieden- 
sten  Art  sind  sehr  zahlreich,  in  der  Kegel  nach  den  einzelnen  Gattungen 
der  Motetten  geordnet,  Hefte,  die  nur  zwei-,  drei-  oder  vierstimmige 
oder  Motetten  mit  nur  lateinischem,  nur  franzosischem  oder  mit  je  einem 
lateinischen  und  je  einem  franzosischen  Text  enthalten,  innerhalb  der 
einzelnen  Hefte  namentlich  in  der  ersten  Zeit  oft  die  liturgische  Folge 
der  Tenores  beibehaltend ;  an  den  Motetten  bildete  sich  die  Theorie  und 


1)  W.Meyer,  Der  Ursprung  des  Motetta;  Nachrichten  von  der  Konigl.  Gtesell- 
schaft  der  Wissenschaften  zu  Gottingen,  Phil. -hist.  Klasse,  1898. 
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die  Entwicklung  der  Notenschrift,  zwei  Gebiete,  deren  Durchforschung 
im  AnschluB  an  die  umfangreichen  Publikationen  der  Haupttheoretiker 
durch  Coussemaker  bisher  im  Vordergrund  des  wissenschaftlichen  In- 
teresses  stand,  ebenso  wie  auch  bis  zum  Jahr  1901,  in  dem  der  erste 
Band  von  Wooldridge's  Darstellung  der  mehrstimmigen  Musik  des 
Mittelalters  erschien  *),  die  Veroffentlichung  von  fiber  40  Motetten  aus  einer 
der  groBten,  wenn  auch  spateren,  Motetten-Handschriften,  der  von  Mont>- 
pellier  (Fac.  de  m6d.  H.  196),  durch  Coussemaker2)  die  einzige  groBere, 
leider  nicht  geniigend  zuverlassige  Publikation  aus  der  Zeit  der  alteren 
Mehrstimmigkeit  geblieben  ist. 

Ging  im  Verlauf  dieser  Entwicklung,  wie  l)emerkt,  der  urspriingliche 
Zusammenhang  zwischen  den  Motetten-Texten  und  dem  liturgischen  Tenor- 
Gedanken  vielfach  verloren,  so  bildeten  sich  dafiir  schon  frtih  neue  engere 
Beziehungen  zwischen  den  Motetten-Texten  selbst  heraus,  und  in  etwas 
veranderter  Gestalt  blieb  die  Motetten-Komposition  noch  wahrend  des 
ganzen  14.  Jahrhunderts  in  hohem  Ansehen,  wenn  die  Motetten  an  Zahl 
jetzt  auch  hinter  den  vom  14.  Jahrhundert  selbst  ausgebildeten  mehr- 
stimmigen Formen  sehr  zuriicktreten.  Die  Text-Beziehungen  der  Ober- 
stimmen  bewegten  sich  dabei  meist  in  zwei  Arten ;  entweder  klangen  die 
Texte  als  ganz  gleichberechtigte,  so  daB  man  die  Motetten  als  Duett 
oder  Terzett  mit  einem  begleitenden  Tenor  bezeichnen  konnte,  und  ich 
mochte  als  ein  besonders  pragnantes  Beispiel  das  Lied  von  den  drei 
Schwestern  aus  Montpellier  anfiihren. 

Trois  serors  sor  rive  mer 
Chantent  der 

ist  der  gemeinsame  Anfang  iiber  einem  unbezeichneten  Tenor;  dann  teilen 
sich  die  drei  Oberstimmen  der  Motette,  Vaimee,  die  altere  Schwester, 
wird  der  tiefsten,  la  moiene  der  mittleren  und  la  ionete  dor  hochsten 
Stimme  zuerteilt.  Oder  der  Text  der  eigentlichen  Motetus-Stimme  ist  der 
gewichtigere,  an  Worten  kiirzere  der  beiden,  zu  dem  ein  lebhafterer, 
schneller  vorgetragener  Text  in  der  Oberstimme  die  Folie  bildet.  Als 
Beispiel  diene  eine  Motette  auf  den  heiligen  Georg  aus  Codex  Padua 
und  Modena,  dessen  Motetus  Magnanimus  opere  fttnf  Strophen  zu  je 
drei  trochaischen  Dipodien  hat,  wahrend  die  Oberstimme  in  lebendigster 
Weise  in  vier  Strophen  zu  je  vier  trochaischen  Tetrapodien  das  Lob  des 
Gratiosus  fervidus  fidei  xelator  singt.  So  ist  das  Bestreben,  jeder  Stimme 
des  Ganzen  einen  ihr  eigentiimlichen  Charakter  zu  geben  und  aus  meh- 
reren  solchen  dies  reizvolle  Ganze  des  Kunstwerks  der  Motette  zu  ge- 


1)  The  Oxford  History  of  Music,  I,  1. 

2)  L'art  hanuonique  aux  XII.  et  XIII.  siecles,  1864. 
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stalten,  wahrend  des  ganzen  14.  Jahrhunderts  in  verstandnisvoller  Ubung 
geblieben. 

Gleich  aus  dem  Anfange  des  Jahrhunderts  stammt  die  Bearbeitung 
vieler  alter  und  die  Komposition  einer  Reihe  neuer  Motetten,  die  als 
musikalische  Einlagen  zum  Roman  de  Fauvd  in  einer  wundervollen  Pa- 
riser  Handschrift  (Bibl.  Nat.  f onds  frg.  146)  erhalten  sind.  Dem  moralisch- 
satirischen  Charakter  der  Dichtung  entsprechend,  finden  wir  namentlich 
moralische  altere  mit  Zusatzen  auf  Fauvel,  die  in  einem  Maultier  ver- 
korperte  Geldgier,  versehen,  lateinische  und  franzosische,  unter  ihnen  die 
beriihmte  zweistimmige  Motette  des  Pariser  Kanzlers  Philipp  de  Grfcve 
(f  1237)  Mundtis  a  mimdicia.  Unter  den  neuen  erwahne  ich  besonders 
eine  den  Templerorden  anklagende  dreistimmige  Motette  mit  der  Klage 
der  Kirche  im  Tenor:  Filios  enutrivi  et  exaltavi,  ipsi  autern  spreverunt 
me,  ferner  die  auch  in  einer  anderen  Pariser  Handschrift  (fonds  fr$.  571) 
wiederkehrende  dreistimmige  Motette  Qui  sequuntur  auf  Ludwigs  X. 
Thronbesteigung  1314,  weiter  die  in  regelmaBigen  funftaktigen  Perioden 
sich  bewegende  dreistimmige  Motette  mit  den  Texten  In  nova  fert  und 
Garrit  Gattus  allegorisch-moralisierenden  Charakters,  die  in  einer  leider 
nur  in  diirftigsten  Fragmenten  erhaltenen  anderen  Handschrift  ebenfalls* 
in  Paris  (Coll.  de  Pic.  67)  in  spatere  Notenschrift  umgeschrieben  wieder- 
kehrt,  schlieBlich  die  ebenfalls  dreistimmige  Motette,  ein  Musikergebet  an 
die  heilige  Dreifaltigkeit:  Firmissiine  fidem  teneamus  und  Adesto  samta 
trinitcLS  musice  modida7itibus,  mit  dem  transponierten  sich  zweimal  in 
verschiedenem  modus  wiederholenden  Alleluia-Teil  des  gregorianischen 
Trinitats- Alleluias  Benedictus  es  Domine  als  Tenor,  die  mit  einer  andern 
Fauvel-Motette  fur  die  Orgel  bearbeitet  in  dem  Fragment  einer  eng- 
lischen  Handschrift  des  14.  Jahrhunderts  (London,  Br.  Mus.  add.  28550) 
zusammen  mit  einigen  rein  instrumentalen  Satzen  wiederkehrt1). 

Aus  dem  iibrigen  Inhalt  des  erwahnten  Pariser  Motetten-Fragments 
(Coll.  de  Pic.  67)  interessiert  besonders  eine  andere  dreistimmige  Motette, 
deren  Oberstimme  eine  lobpreisende  Aufzahlung  der  beriihmtesten  Mu- 
siker  der  Zeit  zum  Text  hat,  wahrend  die  Mittelstimme  eine  Klage  der 
Rhetorik  bei  der  Musik  tiber  die  Unthaten  stiimperhafter  Sanger  ist,  wie 
sie  una  wahrend  des  14.  Jahrhunderts  ganz  ahnlich  auch  in  den  italieni- 
schen  Kompositionen  begegnen.  Auch  die  Komposition  eines  derartigen 
Komponisten-  und  Sanger- Verzeichnisses,  wie  sie  die  Oberstimme  der  er- 
wahnten Motette  bietet,  steht  in  dieser  Zeit  nicht  vereinzelt  da.  Von 
den  Namensnennungen  der  Trouvfcres  in.  den  franzosischen'  Motetten  bis 
zum  Sangergebet   des  Loyset  Compare  des  15.  Jahrhunderts   begegnen 


1)  Wooldridge,  Early  English  Harmony,  I,  pi.  42 — 45;  vergleiche  J.  Wolf  im 
Kirchenmusikalischen  Jahrbuch  1899,  S.  14  ff. 
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uns  solche  komponierten  Selbstverherrliehungen  der  Musiker  mehrfach. 
Die  Komposition  einer  zweiten  in  Motettenf orm  aus  dem  14.  Jahrhundert 
in  einer  StraBburger  Handschrift  (Stadt-Bibl.  222,  0.  22)  ist  erst  in 
neuester  Zeit  (1870)  untergegangen,  zwei  andere  finden  sich  in  der  Hand- 
schrift von  Chantilly  (cod.  1047),  eine  vierstimmige  mit  den  Texten  Alma 
polls  religio  und  Axe  poll,  und  eine  andere  dreistimmige  englischen  Ur- 
sprungs,  die  ihren  Ruhm  bis  in  die  Zeit  des  Manuskripts  des  Liceo  in 
Bologna  (cod.  37)  behielt,  in  dem  sie  mitten  unter  spateren  Werken  mit 
Angabe  des  Englanders  Johannes  Alanus  als  Komponisten  wieder- 
kehrt;  der  in  Chantilly  unbezeichnete,  in  Bologna  mit  Text  versehene 
Tenor  dieser  Motette  heiBt  beziehungsreich:  in  omnem  terram  eodvit 
sonus  eorum  et  in  fines  orbis1). 

So  gait  die  Motette  unt^r  den  Werken  der  ernsten  Kunst  nach  wie 
vor  als  die  vornehmste  Gattung,  und  wahrscheinlich  an  sie  wird  sich  auch 
der  Fortschritt  der  musikalischen  Kompositions-Technik  gekniipft  haben, 
der  mit  der  stolzen  Bezeichming  Ars  Nova  in  den  Schrif  ten  des  als  Theo- 
retiker  und  Komponist  gleich  gepriesenen  Philipp  von  Vitry  und  einer 
Reihe  irrig  Johannes  de  Muris  zugeschriebener  Traktate  zuerst  gelehrt 
wird.  Philipp  von  Vitry,  den  ein  wechselreiches  Leben  und  eine  hohe 
universale  Begabung  zu  dem  bedeutendsten  Vertreter  der  franzosischen 
Kunst  in  den  ersten  Jahrzehnten  des  14.  Jahrhunderts  gemacht  haben, 
ist  leider  f  iir  uns  nur  aus  seinen  Schrif  ten  kennen  zu  lernen ;  ist  die  An- 
gabe richtig,  daB  die  bereits  erwahnte,  1870  verbrannte  StraBburger 
Handschrift  Kompositionen  Vitry's  enthalten  hat,  so  ist  ihr  Verlust  ge- 
rade  wegen  des  Untergangs  dieser  Werke,  von  denen  in  anderen  Hand- 
schriften  bisher  noch  nichts  hat  nachgewiesen  werden  konnen,  doppelt 
zu  beklagen.  Wir  lernen  aus  den  Citaten  der  Schriften  Vitry's  und 
seiner  Anhanger  die  Anfange  einer  Anzahl  Motetten  kennen,  die  als 
Musterbeispiele  fur  den  neuen  Stil  zitiert  werden  und  bisher  leider  eben 
so  wenig,  wie  die  Werke  Vitry's  selbst,  die  sich  wohl  darunter  befinden, 
nachweisbar  sind. 

Der  altfranzosische  Gebrauch,  den  Kompositionen  den  Autornamen 
nicht  beizufugen,  erhalt  sich  merkwiirdigerweise  gerade  fiir  die  Motetten 
auch  bei  den  andern  Volkern  am  langsten;  eine  der  wenigen  Ausnahmen 
bilden  die  Motetten  von  Vitry's  Zeitgenossen  Guillaume  de  Machault, 
dessen  musikalische  Werke  zusammen  mit  seinen  Dichtungen  uns  in 
einer  schonen  Pariser  Handschrift  (Bibl.  Nat.  f.  frQ.  22545  und  22546)  in 
einer  gewissen  Vollstandigkeit  erhalten  sind;  hier  hat  die  Einfugung  auch 
der  Motetten  in  das  a&uvre  Machault's   sie  vor  dem  Schicksal,  anonym 


1)  Vergleiche  iiber  die  Texte  Coussemaker,  Les  Harmonistes  du  XIV.  Steele. 
1869,  S.  12  ff. 
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ttberliefert  zu  werden,  gerettet.  Auf  die  iibrigen  Kompositions-Formen, 
die  alle  in  der  interessantesten  Weise  von  Machault  gepflegt  sind,  wird 
spater  einzugehen  sein,  doch  sei  hier  schon  Machault  als  Kiinstler-Per- 
sonlichkeit  im  allgemeinen  dem  oft  mit  ihm  zusammen,  z.  B.  yon  Eustache 
Deschamps  gepriesenen  Vitry  gegeniibergestellt.  Zeigte  sich  der  aristo- 
kratische,  in  vielen  Hofamtern,  besonders  als  Diplomat  bewahrte,  zuletzt 
1361  in  hohem  Alter  als  Bischof  yon  Meaux  bei  Paris  gestorbene  Philipp 
von  Vitry  auf  den  verschiedensten  Gebieten,  sowohl  dem  litterarischen 
und  musikalischen,  wie  dem  wissenschaftlichen  bewandert,  zum  Teil  als 
Meister,  so  verkorpert  Guillaume  de  Machault  den  flotten,  musikalischen 
Praktiker,  der  als  Virtuos  weit  in  der  Welt  herumgekommen  (er  war 
auBer  zu  verschiedenen  Zeiten  am  franzosischen  Konigshof  lange  in  Prag 
beim  Konig  Johann  von  Bohmen  gewesen)  fur  die  feste  Ausbildung  der 
neuen  musikalischen  Formen  das  meiste  gethan  hat,  so  fur  Generationen 
vorbildlich  wurde  und  in  vielen  seiner  Kompositionen  bis  weit  in  das 
15.  Jahrhundert  hinein  weiterlebte,  wie  es  weder  den  Kompositionen 
Vitry's  noch  denen  anderer  Zeitgenossen  in  dieser  Weise  beschieden  war, 
sondern  allein  Machault,  dessen  Werke  ich  in  bisher  sieben  groBeren 
Handschriften  nachweisen  kann,  wahrend  Philipp  von  Vitry  zwar  immer 
als  Bahnbrecher  und  flos  et  gemma  cantorum  von  der  ihn  bewundernden 
Mit-  und  Nachwelt  gepriesen,  von  Mannern  wie  dem  ihm  freundschaftlich 
verbundenen  Petrarca  lebhaft  betrauert  ohne  derartigen  EinfluB  wie 
Machault  geblieben  ist. 

Machault's  23  Motetten  der  Pariser  Handschrift  seiner  Werke  sind 
zum  groBten  Teil  dreistimmige  Kompositionen  mit  zwei  franzosischen 
Texten  iiber  einem  meist  lateinisch  bezeichneten  Tenor,  dessen  Worte  in 
der  Regel  auf  den  Sinn  des  Ganzen  anspielen,  gewohnlich  contemplativer, 
seltener  erotischer  Natur;  unter  den  lateinischen  hebe  ich  drei  groBere 
vierstimmige  Stucke,  Gebete  und  Klagen  iiber  die  Schlechtigkeit  der 
Menschen,  eins  speziell  iiber  die  der  Bischof e,  eine  dreistimmige  Motette 
auf  den  heiligen  Quintinus,  und  eine  dreistimmige  zur  Feier  der  In- 
thronisation  des  Wilhelm  de  Trie  als  Erzbischof  von  Reims  1324,  der 
Motetus 

Bone  pastor  qui  pastores 
Ceteros  vincis  per  mores 
beginnend,  hervor.  So  viel  Bafladen  Machault's  wir  in  der  zeitlich  nun 
folgenden  groBen  Handschrift  von  Ohantilly  (Cod.  1047)  wieder  begegnen, 
so  wenig  finden  wir  in  den  13  lateinischen  und  franzosischen  anonymen 
Motetten,  deren  Sammlung  den  SchluB  dieser  Handschrift  bildet,  Machault 
vertreten.  AuBer  den  beiden  oben  erwahnten  Motetten  aus  Ohantilly 
hebe  ich  besonders  die  hervor,  welche  sich  auf  Ereignisse  der  kirchlichen 
und  politischen  franzosischen  Geschichte  beziehen,  die  sich  in  dieser  und 
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der  friihereii  Zeit  so  oft  auch  in  den  musikalischen  Werken  wiederge- 
spiegelt  hat1).  Von  den  Chantilly-Motetten  preist  die  vierstimmige  Yda 
Capillorum  die  Grafin  Ida  von  Boulogne  und  die  vierstimmige  Rex  Kar- 
role  Konig  Karl  den  Weisen  1364 — 80,  denselben  Konig,  dessen  reiche 
Bibliothek  auch  sehr  viel  musikalische  Werke  enthielt,  wie  der  noch  er- 
haltene  interessante  Katalog  beweist;  gerade  diese  beiden  Motetten  Wi- 
den die  Motetten-Musterbeispiele  des  wichtigen  Traktats  des  Anonymus  5 
in  Coussemaker's  drittem  Scriptores-Bande,  der  einzigen  bisher  bekannten 
Schrift,  die  zahlreichere  wortliche  Citate  aus  f ranzosischen  und  italienischen 
Werken  des  14.  Jahrhunderts  enthalt.  Eine  andere  vierstimmige  Mo- 
tette  mit  dem  Tenor  Rosa  vernans  caritatis  will  die  Ohristenheit  unter 
Gregor  XL  1370 — 78  zum  Kreuzzug  entflammen;  in  der  vierstimmigen 
Komposition  Alpha  vibrans  und  Cetus  venit  heroycus  beten  die  Franzis- 
kaner  zu  Maria  mit  dem  Anfang  eines  Franciscus-Responsoriums  Amicum 
quaerit  im  Tenor;  die  technisch  hochst  merkwiirdige  vierstimmige  Motette 
Inter  densas  und  Imbribus  irriguis  bildet  mit  mehreren  Balladen  der- 
selben  Handschrift  einen  reichen  Kranz  von  Lobliedern  auf  den  Grafen 
Gaston  Ph^bus  von  Foix;  die  erste  Motette  der  Sammlung,  Apia  caro 
und  Flos  virginum  decus  et  species  mit  dem  Tenor  Alma  redemptoris, 
erinnert  uns  an  das  Lob,  das  Philipp  von  Caserta  ihr  spendet,  und 
fiihrt  uns  weiter  zur  Handschrift  Modena,  in  der  sie  in  der  Umgebung 
zahlreicher  anderer  Kompositionen  aus  Codex  Chantilly,  besonders  einer 
Ballade  von  Mayhuet  de  Joan,  Indite  flos  orti  gebennensis  auf  den 
schismatischen  Papst  Clemens  VII.  1378—94,  wiederkehrt.  Von  den 
wenigen  anderen  Motetten  dieser  Handschrift  Modena  ist  die  Geoirg- 
Motette  Gratiosus  fervidus  schon  erwahnt,  die  zuerst  in  den  Paduaner 
Fragmenten  erhalten  ist,  der  einzigen  rein  italienischen  Handschrift,  die 
uns  Proben  italienischer  Motetten  iiberliefert  hat,  da  sie  auBer  der  eben 
genannten  noch  die  dreistimmige  Motette  des  Oberitalieners  Jacopo  da 
Bologna  enthalt,  die  ein  herrliches  Zeugnis  von  Jacopo's  Meisterschaft 
auch  auf  diesem  Gebiet  ist,  das  er  selbst  in  dem  von  ihm  zwei  Mai  ver- 
schieden  komponierten  Madrigal  OseUetto  selvagio  neben  Madrigal  und 
Ballad.e  als  Thatigkeitsfeld  musikalischer  Maestria  besingt,  wahrend  die 
Personifikation  der  Musica  in  dem  vom  Florentiner  Francesco  Landini 
komponierten  Gedicht  die  Motette  unter  den  Gattungen  der  Florentiner 
Kunst  nicht  erwahnt. 

Wir  sahen,  welche  Rolle  der  Tenor  urspriinglich  bei  der  Motette 
spielte,  und  wie  allmahlich  seine  Eigenbedeutung  vollig  zuriicktrat,  bis 
er  vielfach   nur  zur  rein  musikalischen  Stiitze  von  jetzt  mindestens  zwei 


1)  Vergleiche    die    ausfiihrliche   Beschreibung    dieser   Handschrift   in    dem    1900 
erschienenen  2.  Bande  des  Katalogs  von  Chantilly.  S.  277—303. 
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Oberstimmen  mit  verschiedenen  Texten  wurde.  Er  blieb  aber  ein  cantus 
jyrius  foetus,  wie  der  technische  Ausdruck  lautete,  nur  daB  er  nicht 
mehr  dem  gregorianischen  Choral  zu  entstammen  brauchte,  sondern  be- 
liebig  hergenommen  sein  konnte,  auch,  was  allmahlich  anscheinend  die 
Kegel  wurde,  vom  Komponisten  der  Motette  selbst  komponiert,  sofern 
er  ihn  nur  als  Fundament  des  Ganzen  zuerst  schuf.  So  finden  wir  denn 
auch  z.  B.  franzosische  Rondeaux  als  Tenore,  wofiir  die  letzten  mir  be- 
kannten  Beispiele  zwei  franzosische  Motetten  Machault's  sind,  die  eine 
Lasse  comment  oublierai  und  Se  i'aim  man  loyal  ami  mit  dem  drastischen 
Tenor  Pourquoy  me  bat  mes  maris,  die  andere  entgegengesetzten  Inhalts 
Trop  plus  est  bele  und  Biaute  paree  mit  dem  Rondel  Je  ne  sui  mie  als 
Tenor.  Hier  brachte  der  eigentumliche  Bau  des  Rondeaus  die  Wieder- 
holung  der  einzelnen  Abschnitte  des  Tenors  im  Yerlauf  des  Stuckes  mit, 
auf  der  seit  altersher  sein  Bau  hauptsachlich  beruhte,  da  seit  jeher  die 
gewohnlich  nicht  sehr  zahlreichen  Noten,  die  die  urspriingliche  Fassung 
des  Tenors  bildeten,  mehrfach  wiederholt  werden  muBten,  um  fiir  die 
gauze  Komposition  als  Unterstimme  auszureichen. 

Schon  in  den  mehrstimmigen  Gradualien  u.  s.  w.  war  nun  im  Tenor 
der  originale  Rhythmus  der  liturgischen  Melodie  vollig  zerstort,  um  die 
in  den  Oberstimmen  musikalisch  so  reiche  mehrstimmige  Komposition  zu 
ermoglichen.  Die  syllabischen  oder  weniger  melismierten  Partien  dieser 
Gradualien  u.  s.  w.  wurden  dabei  im  Tenor  in  lang  gehaltene  Noten 
auseinander  gezogen,  iiber  denen  sich  die  lebhaften  Melismen  der  Ober- 
stimmen abspielten,  um  sich  erst  bei  den  SchlUssen  wieder  mit  der  Note 
der  gregorianischen  Melodie  zu  vereinigen.  Ebenso  wenig  wurde  auch  den 
melismierten  Partien  der  alten  Melodie  ihr  urspriinglicher  oratorischer 
Rhythmus  gelassen;  entweder  wurden  diese  Abschnitte  auch  in  lauter 
als  longae  geschriebene  einzelne  kurzere  Tone  aufgelost,  oder  sie  wurden 
im  Gegensatz  zu  den  andern  streng  mensuriert  und  ohne  Riicksicht 
auf  die  urspriingliche  Gliederung  der  Melodie  dieser  Melismen  ihre  Tone 
in  mannigfachen  fest  ausgepragten  rhythmischen  Formen  geordnet,  bei 
denen  der  einmal  gewahlte  Modus,  wie  man  dies  technisfch  nannte,  min- 
destens  fur  einmaligen  Verlauf  des  Tenor- Abschnittes  bindend  war. 
Vielfach  genligte  dieser  aber  als  Grundstimme  fiir  die  Entfaltung  der 
Komposition  der  Oberstimme  nicht,  und  dann  wiederholte  man  skrupellos  . 
die  ganzen  Tenortone,  oft  in  gleichem  Modus,  oft  in  einem  contrastieren- 
den,  rielfach  in  schnellerem,  bisweilen  auch  in  langsamerem  Rhythmus, 
und  schuf  so  im  Tenor  ein  Gebilde,  das  der  willkiirlichsten  rhythmischen 
Behandlung  dieser  urspriinglich  eine  verniinftige  Melodie  bildenden  Tone 
durch  den  Motetten-Komponisten  preisgegeben  war  und  auch  in  der  Art 
der  Ausfiihrung  den  anderen  Stimmen  gegeniiber  sehr  kontrastiert  haben 
muB;   wir  wissen  leider  heute  mangels   geniigender  Anhaltspunkte  noch 
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nicht,  wie  dies  bei  dem  Yortrage  der  ganzen  Composition  geschah,  ob 
rein  instrumental  oder  in  anderer  Weise. 

Gehort  zum  Wesen  der  alten  Motette  also  der  Aufbau  der  Compo- 
sition iiber  einem  derartig  behandelten  Tenor,  so  zeigt  sich  die  Weiter- 
entwicklung  in  zwei  Bichtungen:  einmal  verstarkt  man  das  Begleitungs- 
Fundament  der  ganzen  Motette  urn  eine  zweite  Gontratenor  genannte 
Stimme,  die  vielfach  in  genauem  rhythmischen  AnschluB  an  den  Tenor 
gebaut  wird,  —  andererseits  geht  die  Freiheit  und  Kompliziertheit  der 
musikalischen  Behandlung  in  rhythmischer  Beziehung  weit  iiber  die  bis- 
her  inne  gehaltenen  Grenzen  hinaus  und  greift  auch  auf  das  melodische 
Gebiet  iiber,  indem  auch  die  Tonfolge  des  Tenor  ahnlich  einschneidenden 
Veranderungen  unterworfen  wird  wie  bisher  nur  der  Bhythmus.  Zeigen 
in  diesen  beiden  Hinsichten  die  Motetten  im  Roman  de  Fauvel,  Paris 
571  und  dem  Fragment  in  der  Collection  de  Picarctie  sich  noch  ganz  auf 
dem  alten  Boden  stehend,  so  tauchen  bei  Machault  schon  die  ersten 

;  vierstimmigen  mit  zwei  begleitenden  Unterstimmen  auf,  was  dann  bei  den 
Chantilly-Motetten  schon  die  Kegel  geworden  ist,  und  in  Chantilly  die 
ersten  Tenores,  die  aus  dem  Wechsel  der  gewohnlichen  und  umgekehrten 
Tonfolge  der  Tenor-Melodie  bestehen,  so  der  erwahnte  Franciscus-Tenor 
Amicum  qztaerit,  und  solche,  die  bis  zu  achtmal  die  rhythmische  Behand- 
lungsweise  der  als  Tenor  benutzten  Tonfolge  variieren  (achtmal  thut  es 
der  Tenor  Admirabile  est  nomen  tuum  der  erwahnten  Motette  auf  den 
Grafen  von  Foix).  Fur  eine  mehrstimmige  Bearbeitung  eines  riickwarts 
gesungenen  sehr  beliebten  Tenors  wiiBte  ich  freilich  schon  aus  der  alte- 
sten  Zeit  ein  Beispiel  anzuflihren  (Nusmido  in  Florenz,  Laur.,  plut.  29,  1. 
f.  150'),  doch  ist  das  damals,  wie  es  scheint,  eine  ganz  vereinzelte 
Kuriositat;  von  nun   an  beginnt  aber  solche  kiinstliche  auBerliche  Be- 

,  handlung  des  Tenors  gerade  fiir  die  groBten  und  feierlichsten  Kom- 
positionen,  die  noch  fiir  Jahrhunderte  des  Tenors  als  Stiitze  am  we- 
nigsten  entraten  wollten,  immer  mehr  um  sich  zu  greifen;  sie  ftthrt 
uns  direct  zu  den  sogenannten  Kunsteleien  der  Niederlander,  und  wir 
wollen  auch  bei  der  Betrachtung  der  aufgezeigten  zunachst  ganz  auBer- 
lichen  Anfange  dieser  Bewegung  uns  daran  erinnern,  welche  groBartigen 
Wirkungen  in  der  Musik  dadurch  erschlossen  werden  sollten. 

Schon  in  Chantilly  finden  wir  die  Anweisung,  wie  die  nur  einmal 
niedergeschriebene  Melodie  des  Tenor  bei  den  Wiederholungen  weiter  zu 
bilden  ist,  als  Canon  bezeichnet,  als  Bichtschnur  fiir  die  Sanger,  ebenso 
wie  der  Codex  Chantilly  auch  die  vielfach  sehr  notigen  Anweisungen  zur 
Lesung  der  hochst  komplizierten  Notenschrift  Canon  nennt.  Nicht  lange, 
und  eine  spezielle  Art  solcher  Anweisungen,  die  Bildung  einer  nicht  be- 
sonders  niedergeschriebenen  Stimme  durch  Nachahmung  aus  einer  andern, 
deren  Pflege  uns  nachher  besonders  bei  den  Italienern  beschaftigen  wird, 
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behalt  diesen  Ausdruck  Canon  als  Terminus  technicus  bei,  was  er  bis 
heute  zur  Bezeichnung  dieses  hochbedeutsamen  Mittels  der  Technik  der 
Mehrstimmigkeit  geblieben  ist. 

So  bildet  zwischen  der  alten  Kunst  und  der  hohen  Weiterentwicklung 
der  mehrstimmigen  Musik  im  15.  und  16.  Jahrhundert  gerade  die  fran- 
zosische Motette  des  14.  Jahrhunderts  ein  besonders  wichtiges  Bindeglied, 
wenn  auch  ihre  auBere  Form  und  ihre  seltsame  klangKche  Erscheinung 
namentlich  durch  das  schnelle  Deklamieren  der  unendlich  langen  Texte, 
das  keine  rechten  Melodie-Bildungen  aufkonunen  laBt,  und  das  ganzliche 
Vernachlassigen  sowohl  der  prosodischen  als  der  prosa-sprachlichen  Accente 
der  Texte  in  der  Musik  uns  die  Gewinnung  eines  asthetischen  Stand- 
punktes  gegeniiber  dieser  Kunstgattung,  deren  kiinstlerische  Intentionen 
uns  so  klar  zu  Tage  liegen,  ganz  auBerordentlich  erschweren. 

Der  reichen  Fiille  der  franzosischen  Motetten  konnen  wir  vorlaufig  als 
rein  italienisch  nur  die  eine  Motette  des  Jacopo  von  Bologna  aus  den 
Paduaner  Fragmenten  entgegenstellen,  da  die  andere  hier  und  in  IVJodena  I 
erhaltene  mehrfach  erwahnte  Georgsmotette  in  ihrem  Tenor,  der  primo 
eundo,  secundo  redeundo,  tertio  a  primo  prindpio  resumendo  zu  erklingen 
hat,  und  sonst,  wenn  auch  nicht  franzosische  Entstehung,  so  doch  starke 
direkte  franzosische  Beeinflussung  aufweist.  Welch  anderen  Eindruck 
Jacopo's  Lux  purpurata  und  DUigiie  mit  ihren  sinnvollen  Beziehungen 
des  an  den  idealen  Fursten  gerichteten  Textes,  Ermahnungen  und  For- 
derungen  in  der  Mittelstimme  und  Preis  der  Erfiillungen  in  der  Ober- 
stimme,  mit  der  den  Italienern  dieses  Zeitraumes  eigenen  Klarheit  der 
Melodie  und  des  Rhythmus  in  den  Oberstimmen,  mit  dem  schwungvollen 
Aufbau  des  Ganzen  in  dem  von  den  Italienern  sehr  bevorzugten  breiten 
zwolf-minimae-Takt  des  modus  minor  perfectus  et  tempus  minoris  imper- 
fectum,  dessen  Wahl  zu  den  achtsilbigen  jambischen  Versen  der  Texte 
auBerst  gliicklich  paBtund  fiir  das  gemeinsame  SchluB-Melisma  der  drei 
Stimmen  einen  vortrefflich  angelegten  Hoquetus  gestattet,  und  schlieBlich 
mit  der  feinsinnigen  Behandlung  des  Tenor,  der  an  keinen  Modus  ge- 
bunden,  gerade  immer  da  das  Ganze  stiitzt,  wo  der  AbschluB  einer  Vers- 
zeile  in  einer  Oberstimme  die  vollere  Dreistimmigkeit  verlangt,  oder  wo 
bei  Pausieren  einer  der  beiden  Oberstimmen  die  Zweistimmigkeit  durch 
die  andere  und  den  begleitenden  Tenor  fortgesetzt  wird,  oder  wo  er  im 
SchluBmelisma  als  gleich  berechtigte  Stimme  seinen  Anteil  an  dem  das 
Ganze  kronenden  dreistimmigen  Hoquetus-SchluB  hat,  —  welch  andern 
Eindruck  also  diese  italienische  Motette  macht,  das  im  einzelnen  auszu- 
fiihren,  muB  besonderer  Darstellung  iiberlassen  bleiben. 

Bevor  wir  von  den  Motetten  Abschied  nehmen,  muB  ich  noch  der 
merkwurdigenMotetten-AbschnitteinzweiFlorentinerLaudi-Handschriften 
des  14.  Jahrhunderts   gedenken.     Es  ist  bekannt,  wie  die  religiose  Be- 
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wegung  in  Italien,  besonders  durch  Personlichkeiten,  wie  Franz  von 
Assisi,  den  musikbegeisterten  Schopfer  des  Sonnenhymnus,  und  die 
Briider  des  von  ihm  gestifteten  Ordens  entfacht,  zur  Ausbildung  einer 
eigentiimlichen  viel  gepflegten  Dichtungsform  italienischer  Erbauungs- 
Lyrik,  der  Laudi,  gefiihrt  hat,  die  mit  der  zugehorigen  einstimmigen  Musik 
zahlreich  auf  uns  gekommen  sind.  Und  zwar  waren  es  gerade  die  mitt- 
leren  Stande  der  Bevolkerung,  die  sich  die  Pflege  dieser  Dicbtung  und 
Musik  hauptsachlich  angelegen  sein  liefien,  besonders  bekannt,  auch  aus 
der  novellistischen  Litteratur,  die  Zusammenklinfte  der  Kirchspiel-Bruder- 
schaften  in  Florenz,  z.  B.  in  S.  Maria  Novella,  in  Or  S.  Michele  oder 
drauBen  auf  den  Marmorbanken  urn  S.  Maria  del  Fiore,  den  prachtigen, 
in  unserer  Epoche  sich  der  Yollendung  nahernden  Neubau  des  Corns. 
Wir  kennen  das  musikalische  Repertoire  dieser  Biirger-Gesang-Vereine, 
wie  man  sie  nennen  kann,  wenigstens  fiir  den,  wenn  ich  so  sagen  darf, 
offiziellen  Teil  ihrer  Vereinsabende,  und  sehen  daraus,  wie  neben  den 
einstiipmigen  Laudi  und  dem  reichen  Schatz  lateinischer  einstimmiger 
frommer  Lieder,  Hymnen  und  Sequenzen,  ihr  Bedarf  an  mehrstimmiger 
Musik  durch  jahrhundert-alte  franzosische  Motetten  gedeckt  wurde.  Wir 
treffen  in  den  erwahnten  beiden  Florentiner  Handschriften  (Bibl.  Naz. 
II,  1,  122  und  212)  alte  Bekannte  aus  Montpellier  und  dem  musika- 
lischen  Anhang  des  Pseudo-Aristoteles-Traktats  (Paris,  Bibl.  nat.,  fonds 
lat.  11266),  freilich  in  einer  Form  der  Niederschrift,  die  den  Mangel  an 
wirklicher  innerer  Vertrautheit  mit  diesen  Werken  verrat,  ganz  abge- 
sehen  von  den  erheblichen  Varianten  der  Noten.  Keine  der  beiden 
Handschriften  schreibt  die  Motetten  in  der  frankonischen  Notation,  wie 
man  es  in  den  systematischen  Motetten-Sammlungen  findet;  die  eine  notiert 
sie  in  der  altesten,  fiir  die  Mehrstimmigkeit  langst  aus  der  Ubung  ge- 
kommenen  Mensuralschrift,  die  noch  keinen  Unterschied  zwischen  Longa 
und  Brevis  in  der  Schrift  zu  bezeichnen  fiir  notwendig  fand,  die  andere 
schreibt  gerade  umgekehrt  die  Oberstimmen  in  die  modernste  hier  aber 
nicht  passende  Notenschrift  urn,  noch  dazu,  ohne  wenigstens  auch  den 
Tenor  dann  mit  umzuschreiben.  Auch  in  der  Nichtbezeichnung  des  Tenor 
mit  dem  ihm  zukommenden  Wort  zeigt  sich  ein  EinfluB  der  damaligen 
weltlichen  Florentiner  Kunst,  die  im  ubrigen  an  dem  Bediirfnis  der  er- 
wahnten Klassen  nach  solcher  mehrstimmiger  Erbauungsmusik  anscheinend 
ganz  achtlos  voriiberging.  Um  so  interessanter  sind  diese  beiden  Doku- 
mente,  grofie  abgenutzte  Singfolianten  mit  Pfundnoten,  wie  die  geist- 
lichen  Chorbiicher,  mit  zum  Teil  herrlichen  Miniaturen  an  den  Anfangen 
der  Laudi,  die  diese  Kompositionen  lateinischer  Texte  aus  verschiedenen 
franzosischen  Quellen  sich  zusammenholen.  Betreffs  der  Laudi  mochte 
ich  hier  noch  anhangsweise  hinzufiigen,  daB  uns  dann  schon  aus  dem 
Anfang  des  15.  Jahrhunderts  in  der  oben  besprochenen  Venetianer  Hand- 
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schrift  auch  mehrstimmige  Kompositionen    laudi-artiger  Texte  verschie- 
denster  Art  vorliegen. 

Dainit  wenden  wir  uns  von  der  Motette  mit  ihrer  Weiterfiihrung  alt- 
erworbener  technischer  Kunst  der  Mehrstimmigkeit  und  ihren  Ausblicken 
in  die  musikalische  Zukunft,  von  einer  Gattung,  die  mit  dem  Wesen  der 
mehrstimmigen  Musik  aufs  innerste  verwandt  nur  als  mehrstimmiges 
Kunstwerk  Leben  hat,  zunachst  zu  einer  Anzahl  franzosischer  dichterisch- 
musikalischer  Formen,  die  zu  Zeiten  zum  Teil  zwar  auch  lediglich  in 
mehrstimmiger  Gestalt  auf  uns  gekommen  sind,  bei  denen  diese  Mehr- 
stimmigkeit aber  nicht  als  etwas  Notwendiges,  sondem  nur  als  prachti- 
gerer  Schmuck  des  Ganzen  erscheint. 

Eine  gute  Ubersicht  liber  die  musikalisch  hauptsachlich  angebauten 
Gattungen  der  franzosischen  Kunst  in  der  ersten  Halfte  des  14.  Jahr- 
hunderts  bietet  uns  die  schon  erwahnte  Sammlung  der  Werke  Machault's, 
worin  auf  die  litterarischen  Werke,  von  denen  eines  in  seinem  Verlauf 
auch  eine  Reihe  komponierter  Dichtungen  enthalt,  die  musikalischen  in 
der  Reihenfolge  Lais,  Motetten,  Messe,  Balladen,  Rondeaux  und  Chan- 
sons balladees  folgen;  die  Lais  nur  einstimmig,  die  Balladen  fast  alle 
mehrstimmig,  die  Rondeaux  nur  mehrstimmig  und  unter  den  Chansons 
balladees  iiberwiegend  einstimmige,  22  neben  acht  mehrstimmigen  und 
einer  Anzahl  nicht  komponierter;  dem  Ganzen  folgt  dann  eine  yom 
Sammler  offenbar  anderweitig  nicht  untergebrachte  dreistimmige  textlose 
Komposition  mit  dem  Anfangswort  David,  die  zwei  Oberstimmen  als 
Triplum  und  Hoquetus  bezeichnet.  Dazu  treten  in  die  groBere  Dichtung 
Remede  de  fortune,  wie  erwahnt,  eingefiigt  auBer  den  Vertretern  der  ge- 
nannten  Gattungen,  einem  einstimmigen  Lai,  zwei  vierstimmigen  Balladen 
verschiedener  Art,  einer  einstimmigen  Chanson  balladee  und  einem  drei- 
stimmigen  Rondeau  noch  zwei  eiftstimmige  Specimina  anderer  Dichtungs- 
gattungen,  von  denen  sonstige  musikalische  Bearbeitungen  fehlen,  eine 
complainte  und  ein  chanson  royal. 

Konnen  wir  hier  diese  beiden  letzteren  und  die  ebenfalls  nur  einstim- 
mig vorkommenden  musikalisch  hochst  interessanten  his  als  fur  die 
Mehrstimmigkeit  von  geringerem  Belang  bei  Seite  lassen,  so  fesseln  uns 
zunachst  die  Balladen,  die  die  in  Frankreich  in  dieser  ganzen  Epoche 
nberhaupt  beliebteste  lyrische  Form  sind.  Ihre  poetische  Form  ist  ganz 
regelmaBig:  sie  bestehen  aus  drei  Strophen,  von  denen  jede  mit  zwei 
metrisch  gleichen  nach  derselben  Melodie  gesungenen  Zeilenpaaren  be- 
ginnt,  auf  welche  eine  in  neuer  Weise  komponierte  zweite  Strophenhalfte 
folgt,  die  Anfangszeile  haufig  kiirzer  als  die  andern,  gewohnlich  drei  oder 
vier  Zeilen,  deren  letzte  der  in  alien  Strophen  gleiche  Refrain  ist,  sodaB 
die  Ausdehnung  der  Strophe  meist  sieben  oder  acht  Verse  betragt;  doch 
kommen   auch  sehr  viel  ausgedehntere  vor,  aber  immer  unter  Wahrung 
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der  Grundverhaltnisse  der  sich  wiederholenden  prima  pars  und  der  musi- 
kalisch  breiter  behandelten  secunda  pars  mit  der  Zuspitzung  des  G-anzen 
im  Refrain,  der,  wenn  er  auch  musikalisch  besonders  bedeutsam  kompo- 
niert  ist,  auch  als  tertia  pars  bezeichnet  wird;  und  das  Ganze  wiederholt 
sich  dann  dreimal,  immer  in  denselben  Refrain  auslaufend.  Wir  finden 
alle  Stoffe  lyrischer  Poesie  in  dieser  lebhaften  und  anziehenden  Form, 
die,  was  die  Dichtung  angeht,  ja  keine  Neuschopfung  dieser  Epoche  ist, 
behandelt,  vor  allem  natiirlich  chevalereske  und  erotische,  auch  unter  den 
komponierten  Balladen  dieses  Jahrhunderts  noch  viele  Perlen,  weit  ent>- 
fernt  noch  von  den  schematischen  und  flachen  Reimereien,  zu  denen  leider 
die  Komponisten  des  15.  Jahrhunderts  so  oft  greifen  muBten. 

Kennen  wir  von  Machault  fast  nur  mehrstimmige  Kompositionen  von 
Balladen,  so  sind  uns  andere  Dichter  oder  Komponisten  auch  mit  ein- 
stimmigen  Balladen-Kompositionen  erhalten,  so  Jehannot  de  l'Escurel 
aus  dem  Anfang  des  Jahrhunderts  (Paris,  BibL  nat,  fonds  frang.  146) ; 
ebenso  ist  in  einer  Handschrift  der  Prise  amour euse  von  Jean  Ac  art 
von  1332  fur  die  darin  enthaltenen  Balladen  und  Rondeaux  nur  fur  ein- 
stimmige  Kompositionen  Platz  gelassen,  aber  leider  nicht  ausgefiillt 
(ib.  24391).  Wir  sehen  hierin  also  die  Fortsetzung  der  reichen  Fiille  ein- 
stimmiger  Kompositionen,  die  uns  von  der  franzosischen  fur  Musik  be- 
stimmten  Lyrik,  soweit  nicht  Motetten  in  Betracht  kommen,  besonders 
des  13.  Jahrhunderts,  erhalten  sind,  sowohl  in  den  speziellen  Lieder- 
Sammlungen,  als  auch  vielfach  in  groBeren  Dichtungen,  in  denen  gerade 
in  franzosischen  Handschriften  die  gesungen  werden  sollenden  Einlagen 
oder  Bestandteile  haufig,  mit  Musik  versehen  sind,  von  Aucassin  et  Nico- 
lette  und  Adam  de  la  Hale's  Robin  et  Marion  an  bis  zu  de^Liedern  in 
den  Romanen.  wie  in  ausgedehntestem  MaBstab  im  Renart  nouvel  (Musik 
in  Paris,  Bibl.  nat.,  fonds  frang.  25566  und  1593)  und  dem  Roman  de 
Fauvel,  ferner  in  den  nach  1325.entstandenen  Miracles  de  Notre  Dame 
anscheinend  normannischen  Ursprungs  (ib.  12483)  und  dem  erwahnten 
Remede  de  fortune  Machault7s,  verloren  in  einer  zur  Aufnahme  der 
Musik  schon  eingerichteten  Pariser  Handschrift  des  Roman  de  la  Poire 
(ib.  12768)  und  Acart's  erwahnter  Prise  amoureiise.  Verbindet  sich  mit 
dieser  Wiedergabe  der  Dichtung  und  der  Musik  dann,  wie  es  eben- 
falls  in  den  franzosischen  Handschriften  haufig  der  Fall  ist,  ein  reicher 
Miniaturen-Schmuck,  so  mochte  ich  sie  kleine  Gesamtkunstwerke  nennen, 
die  uns  ein  hochst  lebendiges  Bild  ihrer  einstigen  Existenz  auf  dem  Per- 
gament  hinterlassen  haben,  denen  seitens  der  anderen  Nationen  aus  dieser 
Zeit  wenig  an  die  Seite  zu  stellen  ist,  besonders  schmerzlich  fiir  uns 
z.  B.,  daB  bisher  in  keiner  italienischen  Handschrift  des  Decamerone,  in 
dem  vom  Musizieren  so  oft  die  Rede  ist  und  in  dem  jeder  Tag  mit  dem 
musikalischen  Vortrag  mindestens   einer  Dichtung  beschlossen  wird,   die 
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dazu  gehorige  Musik  aufgefunden  ist,  so  daB  man  den  Eindruck  ge- 
winnt,  als  seien  diese  Dichtungen  Boccaccio's  tmd  dann  die  ahnlichen 
seiner  Nachfolger  ganz  im  Gegensatz  zu  den  oben  besprochenen  franzo- 
siscben  Balladen  u.  s.  w.  nur  Buchdichtungen,  die  zur  Komposition  eigent- 
lich  gar  nicht  bestimmt  waren. 

Als  alteres  Vorbild  fur  die  mehrstimmige  Komposition  der  franzo- 
sischen  Balladen  nun  kann  ich  wenigstens  eine  zweistimmig  komponierte 
Chanson  aus  dem  Chansonnier  Baudelot  nachweisen  (Paris,  Bibl.  Nat., 
f.  frang.  846,  fol.  21),  die  inmitten  von  lauter  einstimmigen  Liedern  mit 
einer  einfach  als  Tenor  bezeichneten  Unterstimme  versehen  ist.  Und  zwar 
gliedert  sich  dieser  Tenor  im  Gegensatz  zu  den  Motetten-Tenores  genau 
wie  die  Oberstimme,  die  allein  den  Text  hat,  in  ein  Stollenpaar  und  Ab- 
gesang;  freilich  zeigt  er  in  seiner  modalen  Auspragung,  die  dem  Modus 
der  Oberstimme  einfach  folgt,  noch  einen  innigeren  Zusammenhang  mit 
dem  Motetten-Tenor,  der  der  Ballade  des  14.  Jahrhunderts  durchaus  fehlt, 
aber  wir  finden  hier  zum  ersten  Mai  das  Prinzip  durchgefiihrt,  umge- 
kehrt  zu  dem  Aufbau  einer  Komposition  iiber  einem  gegebenen  cantus 
prius  foetus  die  mehrstimmige  Komposition  aus  einer  frei  erfundenen 
Oberstimme  und  einer  einfach  begleitenden  Unterstimme,  die  fur  Text- 
aufnahme  Iiberhaupt  nicht  eingerichtet  ist  und  auch  an  keinerlei  anderen 
Text  denken  laBt,  zu  bilden.  Es  frappiert,  daB  dies  bei  der  Fiille  der 
erhaltenen  Chanson-Kompositionen  der  alteren  Zeit  nur  einmal  begegnet, 
und  man  fiihlt  sich  angeregt,  die  Frage  aufzuwerfen,  ob  nicht  eine  tech- 
nisch  betrachtet  auch  der  damaligen  Zeit  so  leichte  Zufligung  einer 
solchen  Unterstimme  beim  Vortrag  ofter  vorgenommen  und  nur  nicht 
aufgezeichnet  ist;  zu  ihrer  Losung  fehlen  uns  aber  positive  Anhaltspunkte. 
Jedenfalls  tritt  uns  bei  Machault  diese  Art,  den  Tenor  als  eine  der 
Oberstimme  sich  anpassende  Begleitung  ohne  jede  textliche  Beziehung 
zu  gestalten,  als  allgemeine  Kegel  nicht  nur  fur  die  Balladen,  sondern 
auch  fur  die  Rondeaux  und  Chansons  balladees  entgegen.  Zunachst  ge- 
wann  die  ganze  Komposition  dadurch  eine  iibersichtliche  Gliederung; 
alle  Stimmen  sChlieBen  die  Haupteinschnitte  der  Strophe  gleichmaBig  ab, 
und  bei  den  gewohnlichen  Zeilenschliissen  leitet  eventuell  ein  Solo  im 
Tenor  auf  die  folgende  iiber;  der  gleichen  Melodie  entspricht  ein  gleicher 
Tenor,  und  die  gleiche  Musik  im  Ganzen  wiederholt  sich  bei  all^n  drei 
Strophen,  die  alle  auf  dieselbe  Pointe  in  dem  einen  Refrain  hinauslaufen. 
Erst  eine  sehr  viel  spat  ere  Zeit,  namlich  erst  das  17.  Jahrhundert,  hat 
die  Keime,  die  in  dieser  Kompositionsweise  liegen,  in  der  der  Tenor 
eine  Rolle  ahnlich  dem  Basso  continuo  spielt,  zu  entwickeln  gewuBt; 
vorlaufig  fiihrt  sie  nur  ein  bescheidenes  Dasein  und  geht  im  Laufe 
der  Entwicklung  noch  einmal  in  dem  rein  vokalen  Ideal  der  gleichmaBigen 
Durchdringung  aller  Stimmen  mit  melodischen  Gedanken  und  Text  auf. 
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Hier  auf  franzosischem  Boden  und  seiner  EinfluB-Sphare  dominiert  sie 
nun  noch  weit  liber  das  14.  Jahrhundert  liinaus  bei  den  verschiedensten 
Gattungen,  besonders  aber  bei  der  Ballade. 

Ich  hatte  oben  bereits  erwahnt,  daB  die  Ballade  an  sich  nicht  das 
Bedurfnis  nach  mehrstimmiger  Komposition  in  sich  tragt;  es  kann  daher 
nicht  verwundern,  wenn  die  melirstimmig  komponierten  Balladen  in  den 
verschiedensten  Stimm-Zusaminenstellungen  auftreten.  In  der  Balladen-' 
sammlung  Machault's  in  der  Handschrift  seiner  Werke  bilden  die  ein- 
fachen  zweistimmigen  Balladen  noch  die  groBe  Majoritat,  der  Rest  ver- 
teilt  sich  auf  vier  andere  Formen,  zwei  dreistimmige  und  zwei  vierstimmige, 
die  alle  von  groBer  Bedeutung  fur  diese  Kunst,  ihre  Weiterentwicklung 
und  ihren  BinfluB  auf  die  italienische  Kunst  geworden  sind.  Zu  dem 
Cantus,  der  Oberstimme,  und  dem  Tenor  konnte  zunachst  eine,  wie  der 
Tenor  im  wesentlichen  unter  dem  Cantus  liegende  begleitende  Stimme 
hinzukommen,  der  Contratenor,  so  daB  fur  die  Melodie  der  Oberstimme 
mit  dem  Text  das  wuchtige  Fundament  von  zwei  begleitenden  Unter- 
stimmen  geschaffen  war,  und  das  ist  fiir  die  franzosische  Ballade  und 
die  gleich  naher  zu  besprechende  Chanson  baladee  in  der  Folge  typisch 
geworden.  Die  von  den  Franzosen  bei  den  Motetten  so  beliebte  Drei- 
stimmigkeit  ist  somit  durch  Hinzutreten  des  Contratenor  zu  Tenor  und 
Cantus  auch  fiir  diese  Dichtungsformen  gewonnen  und  dann  die  Kegel 
geblieben. 

Schon  in  Chantilly  unterbricht  nur  selten  eine  zweistimmige  Kompo- 
sition die  lange  Reihe  der  dreistimmigen  Balladen  und  Chansons  baladees, 
und  ebenso  ist  es  in  Modena;  gegeniiber  den  in  dieser  Hinsicht  ganz  anders 
empfindenden  Italienern  ist  diese  Art  der  Dreistimmigkeit  mit  dem  nicht 
zu  leugnenden  MiBverhaltnis  der  relativen  Einfachheit  der  Melodie  und 
der  Schwere  der  zweistimmigen  Begleitung  ein  Hauptkennzeichen  fran- 
zosischer  Entstehung  oder  maBgeblicher  Beeinflussung  durch  diese  Kunst. 

Schon  Machault  hat  daneben  eine  andere  Art  der  Dreistimmigkeit 
gepflegt,  die  fiir  die  Franzosen  nicht  minder  charakteristisch  ist,  namlich 
die  Hinzufiigung  einer  dritten  textlosen  Stimme  iiber  dem  von  einfachem 
Tenor  begleiteten  Cantus,  eines  Triplums,  wie  man  es  mit  der  alten  Be- 
zeichnung  der  Oberstimme  einer  dreistimmigen  Motette  weiter  nannte. 
Und  nicht  bloB  der  Name,  sondern  auch  der  Charakter  dieser  Stimme 
weist  stark  auf  das  alte  Motetten-Triplum  hin,  wenn  diesem  Balladen- 
Triplum  auch  der  fiir  jenes  charakteristische  Text  fehlt;  in  lebhafterer 
Bewegung  umspielt  diese  Stimme  die  jetzt  in  der  Mitte  liegende  Haupt- 
melodie,  wie  es  bei  der  hochsten  Stimme  der  Motette  meist  schon  durch 
ihren  ausgedehnteren  Text  bedingt  war.  Wie  sie  vorgetragen  wurde,  — 
sie  hat  nie  bei  franzosischen  Kompositionen  in  den  Handschriften  Text 
—  wissen  wir,  wie  fiir  den  Tenor  und  Contratenor,  ebenfalls  nicht. 
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Von  vierstimmigen  Formen  bei  Machault  kommt  zunachst  die  Kom- 
bination  dieser  beiden  Erweiterungen  des  urspriinglichen  Gerippes  von 
Cantus  und  Tenor  mehrfach  vor,  gleichzeitig  ein  Triplum  iiber  und  ein 
Contratenor  unter  dem  Cantus,  eine  Vollstimmigkeit,  von  der  man  wohl 
9agen  muB,  daB  sie  die  Hauptmelodie  leicht  erdriicken  konnte,  und  die 
die  Italiener,  so  viel  bis  jetzt  bekannt,  niemals  nachgeahmt  haben.  Zu- 
letzt  erscheint  uns,  bei  Machault  nur  einmal  vertreten,  eine  vierstimmige 
Ballade  mit  zwei  verschiedenen  Texten  in  den  Oberstimmen,  die  den 
gleichen  Refrain  haben  und  inhaltlich  in  interessanter  Beziehung  zu  ein- 
ander  stehen.  Thomas,  ein  Bruder  von  Machault's  Dame  Agnes,  hatte 
Machault  eine  Ballade  Quant  ThSs4us}  Hercules  et  Jason  mit  dem  Refrain 
Je  voi  assex,  puisque  ie  voi  ma  dame  gesandt,  die  Machault  in  der  glei- 
chen Form,  mit  gleichen  Reimen  und  dem  gleichen  Refrain  Je  voi  assez, 
puisque  ie  voi  ma  dame  beantwortete  (Ne  quier  veoir  la  biaute  d'Absalon). 
Beide  komponierte  er  dann  als  zwei  Oberstimmen  eines  vierstimmigen 
Satzes,  die  sich  zunachst  an  jedem  Zeilen-Ende  im  gleichen  Reim  und 
am  SchluB  des  Ganzen  im  gleichen  Refrain  zusammenfinden,  eine  eigen- 
artig  reizvolle  Komposition,  die  mit  dieser  Wirkung  nur  bei  der  fran- 
zosischen  Refrain-Ballade  moglich  ist. 

Werfen  wir  nun  zunachst  einen  Blick  auf  das  Schicksal  von  Machault's 
Balladen,  denen,  wie  schon  friiher  bemerkt,  eine  sehr  lange  Lebensdauer 
beschieden  war.  In  groBeren  Balladen-Sammlungen  kommen  viele  im 
Codex  Chantilly,  der  einzigen  Handschrift,  die  sie  sonst  noch  mit  Ma- 
chault's Namen  versieht,  im  Codex  Reina  (Paris  Bibl.  Nat.  nouv.  acq.  frg. 
6771)  und  Codex  Modena  vor;  eine  Ballade  und  ein  Rondeau  enthalt 
der  Codex  Prag  (Un.-Bibl.  XI.  E  9);  vereinzelt  als  Zusatze  finden  sich 
manche  auch  auf  frei  gebliebenem  Raum  in  den  italienischen  Hand- 
schriften,  dem  Codex  Panciatichianus  in  Florenz  (Bibl.  Naz.  Pane.  26) 
und  der  Handschrift  Paris  fonds  italien  (568)  wieder.  Man  kann  aus 
dem  alien  auf  eine  mehr  als  hundertjahrige  Beliebtheit  dieser  Werke 
schlieBen,  und  besonders  charakteristisch  ist  es,  daB  die  spateste  er- 
wahnte  Handschrift,  die  in  Modena,  die  sonst  bei  fast  alien  Kompositionen 
auch  die  Autoren-Namen  nennt,  den  Namen  des  Komponisten  von  Balla- 
den wie  De  toutes  flours ,  Be  petit  pen  und  Oais  et  iolis  nicht  mehr 
kennt.  An  den  Werken  erfreute  man  sich  auch  damals  noch,  der  Name 
des  Meisters  war  schon  vergessen. 

Es  kann  nun  nicht  Wunder  nehmen,  daB  bei  dieser  Weite  des  Weges 
die  musikalische  Gestalt  von  Machault's  Balladen  gelegentlich  Verande- 
rungen  erfahren  hat  Der  musikalische  Kern  freilich,  Cantus  und  Tenor, 
blieb  iiberall  unangetastet,  die  ubrigen  Stimmen  .aber  fehlen  bisweilen 
oder  variieren  auch  gelegentlich.  Bei  einer  Ballade  Grenon's  erfahren 
wir  einmal  speziell,   daB  der   Contratenor  im  Codex  Modena  dazu  von 
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Matteo  von  Perugia  stammt;  so  wird  man  auch  bei  Machault's  Bal- 
laden  annehmen  konnen,  daB  abweichende  Stimmen  spaterer  Hand- 
schriften  gegebenenfalls  von  anderen  Koinponisten  stammen  k8nnen,  sei 
es,  daB  diese  nur  eine  auf  Tenor  und  Cantus  reduzierte  Form  der  Bal- 
laden  vorfanden,  wie  sie  z.  B.  seiner  Anlage  gemaB  Oodex  Prag  nur 
bietet,  noch  dazu  ohne  Text,  wie  dieser  auch  beim  Eintragen  solcher 
Balladen  in  italienische  Sammlungen  zu  fehlen  pflegt,  sei  es,  daB  sie  aus 
anderem  Grande  die  Zufugung  einer  neuen  Stimme  ftir  angemessen 
hielten.  Das  wechselreichste  Geschick  in  dieser  Beziehung  hat  die  Bal- 
lade De  petit  peu  gehabt,  die  im  Codex  Machault  dreistimmig  mit  Cantus, 
Tenor  und  Triplum,  im  Codex  Chantilly  dreistimmig  mit  Cantus,  Tenor 
und  Contratenor,  im  Codex  Prag  zweistimmig,  im  Codex  Panciatichianus 
und  Paris  fonds  italien  dreistimmig  wie  Chantilly  und  im  Codex  Modena 
mit  alien  vier  Stimmen  in  einer  Handschrift  vereinigt  erscheint. 

So  bieten  uns  Machault's  Balladen  ein  in  jeder  Beziehung  reaches 
und  interessantes  Material  zum  Studium  dieses  Kunstzweiges,  das  bei 
einer  eingehenden  Darstellung  desselben  in  den  Mittelpunkt  gertickt  zu 
werden  verdient.  Direkte  Vorganger  in  mehrstimmiger  Komposition 
kennen  wir  vorlaufig  noch  nicht;  auch  unter  Philipp  von  Vitry's  Ver- 
diensten  um  den  Fortschritt  der  mehrstimmigen  Musik  findet  sich  mehr- 
f ach  gerade  auch  die  Balladen-Komposition  genannt,  ohne  daB  sich  aber 
bisher  auch  nur  eine  Probe  davon  gefunden  hatte.  Desto  reicher  ist 
aber  die  Fiille  der  Balladen,  die  sich  an  Machault's  Kunst  anschlieBen 
und  sie  fortfuhren. 

Bevor  wir  zu  diesen  ubergehen,  seien  Machault's  mehrstimmige  Kom- 
positionen  von  Chansons  baladees  einer  kurzen  Betrachtung  unterzogen, 
an  die  sich  dann  leicht  eine  Gegenuberstellung  dieser  beiden  Kunst- 
gattungen  und  ihrer  Eigenheiten  anschlieBt,  bei  der  manches  auch  den 
Balladenbau  betreffende  erst  in  das  richtige  Licht  gertickt  werden  kann. 

Die  dichterische  Form  des  Virelay  oder  Chanson  baktdee,  gelegentlich 
auch  in  Frankreich  mit  dem  Namen  Ballade  bezeichnet,  der  fur  diese 
Form  in  Italien  der  allein  gebrauchliche  ist,  da  die  eben  besprochene 
dreistrophige  Refrain-Ballade  in  Italien  nicht  existiert,  —  die  dichte- 
rische Form  der  Chanson  baladee  ist  folgende:  ein  mehrzeiliger  Anfang 
spricht  einen  Gedanken  aus,  der  die  refrainartige  "Wiederholung  nach 
jeder  Strophe  gestattet;  darauf  folgt  eine  aus  zwei  gleichen  Halften  be- 
stehende  Strophe  und  ihr  Abgesang,  letzterer  metrisch  und  musikalisch 
genau  gleich  dem  Anfang,  der  jetzt  refrainartig  wiederholt  wird;  die 
Fortsetzung  besteht  dann  immer  wieder  aus  Stollenpaar,  Abgesang  und 
Anfangswiederholung  «mit  der  gleichen  Beziehung  zwischen  den  beiden 
letzteren  Gliedern  wie  bisher.  "War  die  oben  besprochene  Balladen- 
Strophe  vierteilig  mit  in  der  Regel  drei  verschiedenen  musikalischen  Ab- 
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schnitten,  deren  erster  sich  am  Anfang  wiederholte,  so  ist  die  erste 
Chanson-baladee-Strophe  funfteilig  mit  nur  zwei  verschiedenen  musika- 
lischen  Abschnitten,  deren  einer  das  Ganze  einleitet  und  am  SchluB  jeder 
Strophe  immer  zweimal  hintereinander,  zuerst  zum  Abgesang,  dann  zum 
Anfangstext  wiederholt  wiederkehrt,  wahrend  der  andere  zweimal  in  der 
Mitte  zum  Stollenpaar  erklingt.  Der  Unterschied  der  Wirkung  des 
Ganzen  ist  also  bedeutend,  in  der  Ballade  auch  musikalisch  stets  eine 
Zuspitzung  auf  die  Refrainzeile  hin,  auf  den  breiteren  Unterbau  des 
musikalisch  sich  wiederholenden  Stollenpaares  eine  unaufgehaltene  Weiter- 
entwicklung  der  Komposition  bis  zum  Refrain  folgend,  —  die  seltenen 
Ausnahmen  von  diesem  Bau  kann  ich  hier  auBer  Acht  lassen,  —  in  der 
Chanson  baladee  umgekehrt  eine  cyklische  Form,  die  Yorwegnahme  der 
Pointe  des  Ganzen  am  Anfang,  und  nun  eine  regelmaBige  Folge  von  je 
zwei  sich  wiederholenden  musikalischen  Abschnitten,  deren  vierter  immer 
auch  den  Anfangstext  wiederbringt.  So  wirkt  das  Ganze  dadurch  im 
Gegensatz  zu  der  mehr  leidenschaftlichen  Refrain-Ballade  ruhig,  und  wir  ) 
begegnen  unter  den  italienischen  Kompositionen  dieser  Form  auch  man- 
chen  direkt  moralischen  Gedichten,  in  denen  der  Anfang  gleichsam  eine 
Sentenz  ist,  die  nicht  als  Ausdruck  einer  dichterischen  Empfindung, 
sondern  als  ein  ethisches  Axiom  nach  jeder  Strophe  wiederkehrt.  Diesen 
Totaleindruck  muB  man  sich  gegenwartig  halten,  jim  die  musikalische 
Form  gerade  der  Chanson  baladee  zu  verstehen. 

Die  Mehrstimmigkeit  hatte  f  iir  ihre  Melodiebildung  bei  Wiederholung 
derselben  Melodie  auf  zwei  metrisch  gleichen  Textabschnitten  das  hochst 
wirksame  Mittel  der  Differenzierung  des  Schlusses,  wie  es  in  einstimmi- 
gen  Kompositionen  gang  und  gabe  war,  beibehalten  und  weiter  aus- 
gebildet.  Der  Komponist  laBt  das  erste  Mai  die  Melodie  ein  wenig 
anders  ausklingen  und  erreicht  dadurch  die  Wirkung  einer  Spannung, 
die  sich  dann  bei  dem  naturgemaBen  Ausklingen  der  Melodie  bei  ihrer 
Wiederholung  lost;  die  Franzosen  nannten  die  beiden  Schlusse  sehr 
treffend  vert  und  clos,  in  der  That  bleibt  beim  ersten  Mai  die  Kompo- 
sition so  zu  sagen  »offen«,  einer  Fortsetzung  bedurftig,  und  kommt  erst 
beim  zweiten  Mai  zum  >  SchluB «.  Die  einfache  Art,  in  der  die  ein- 
stimmigen  Melodien  diese  Wirkung  hervorbrachten,  namlich  den  vert  in 
eine  Kadenz,  meist  eine  oder  zwei  Stufen  uber  dem  SchluBton  der  Haupt- 
tonart,  seltener  in  einem  tieferen  Ton,  zu  fiihren,  iibernahm  die  Mehr- 
stimmigkeit durchaus,  da  auch  in  der  mehrstimmigen  Komposition  durch 
solchen  vert  z.  B.  auf  der  Stufe  uber  der  Finalis  die  Tonalitat  des 
Ganzen  uicht  tangiert  wurde.  Und  zu  voller  Entfaltung  ist  diese  so  ein- 
fache und  doch  so  zweckmaBige  und  wirkungsvolle  Art  der  verschiedenen 
Kadenzbildung  bei  musikalisch  sonst  gleichen  Abschnitten  gerade  bei  der 
franzosischen  Ballade  und  Chanson  baladee  gekommen.     Wir  finden  sie 
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bei  dem  Stollenpaar  der  Ballade,  ebenso  in  deren  zweiter  Halfte,  wenn 
diese,  was  vereinzelt  vorkommt,  ebenso  angelegt  ist;  wir  finden  sie  bei 
den  Stollen  der  Chanson  baladee  wieder,  wo  sie  durch  ihr  Auftreten  bei 
den  Wiederholungen  des  einen  der  beiden  musikalischen  Abschnitte,  die, 
wie  wir  sahen,  fiir  die  Chanson  baladee  geniigen,  eine  reizvolle  Abwechs- 
lung  in  die  sonst  in  ihrer  musikalischen  Gleichformigkeit  etwas  ermiidende 
Komposition  bringt. 

Mit  der  zweckdienlichen  Ausgestaltung  der  Kadenzen  fiir  vert  und 
clos  verbindet  sich  fiir  den  festen  Zusammenhalt  des  tonalen  Aufbaues 
der  ganzen  Strophe  nun  noch  ein  anderes  Moment,  das  von  dem  sicheren 
G-efuhl  der  Franzosen  fiir  diese  mit  dem  Tonalitats-BewuBtsein  zusammen- 
hangenden  Wirkungen  und  von  dem  starken  Empfinden  Machaull's  und 
dieser  franzosischen  Komponisten  iiberhaupt  fiir  die  Tonalitat  auch  in 
mehrstimmiger  Musik  Zeugnis  ablegt.  Es  besteht  namlich  iiberall  zwi- 
schen  den  Kadenzen  der  verschiedenen  musikalischen  Teile  der  Strophe, 
der  drei  der  Ballade  und  der  zwei  der  Chanson  baladee,  eine  innige 
tonale  Beziehung:  Stollen  und  Refrain  schlieBen  in  der  Ballade  wie  in 
der  Chanson  baladee  in  der  Kegel  in  gleichem  Ton  (in  den  46  erhaJtenen 
hierher  gehorigen  Werken  Machault's  40mal),  oder  im  Quinten-  oder 
Quartenverhaltnis  der  beiden  Finales,  ganz  vereinzelt  in  einem  andern. 
Das  kann  kein  Zufall  sein,  sondern  beweist  uns,  wie  hier  das  Streben 
nach  Befriedigung  des  Tonalitatsgefiihls,  das  in  der  einstimmigen  Musik 
voll  zu  seinem  Rechte  kommen  konnte,  auch  in  die  mehrstimmige  Musik 
siegreich  Einzug  halt.  Freilich  war  seine  Herrschaft  nur  von  kurzer 
Dauer,  denn  mit  der  kunstvolleren  Ausbildung  aller,  auch  der  wie  hier 
nur  begleitenden  Stimmen,  muBte  es  wieder  zuriicktreten  hinter  anderen 
asthetischen  Anforderungen,  deren  MaBdtab  man  wiederum  an  unsere 
Balladen  und  Chansons  baladees  nicht  anlegen  darf .  Wir  werden  nach- 
her  sehen,  wie  viele  von  diesen  Eigenheiten  franzosischer  Komposition 
in  den  italienischen  Balladen,  auf  die  ihr  alteres  franzosisches  Vorbild 
einen  sehr  starken  EinfluB  ausgeiibt  hat,  wiederkehrt.  In  diesem  Zu- 
sammenhange  muB  ich  noch  eine  weitere  tonale  Eigentumlichkeit  der 
franzosischen  Ballade  erwahnen,  namlich  daB  das  Kadenz-Verhaltnis  auch 
zwischen  dem  SchluBton  der  Zeile  vor  dem  Refrain  und  dem  der  Re- 
frainzeile,  also  dem  letzten  SchluB,  sich  in  ahnlicher  Spannung  befindet, 
wie  das  des  vert  und  clos  der  Stollen,  ja  daB  zwischen  den  beiden  vor- 
bereitenden  Schliissen,  dem  vert  im  Anfang  und  dem  SchluB  vor  dem 
Refrain  im  zweiten  Teil  der  Strophe,  wieder  eine  innere  tonale  Wechsel- 
beziehung  besteht  analog  der  der  beiden  Vollkadenzen,  welche  die  beiden 
StrophenhaJften  dann  abschlieBen. 

In  nahem  Zusammenhang  mit  dieser  engen  tonalen  Beziehung  der 
Schlusse  steht  nun  auch  eine  siolche  in  melodischer  Hinsicht,  zu  der  die 
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Vorbilder  ebenfalls  in  der  einstimmigen  Musik  aufgewiesen  werden  konnen. 
Haufig  lenkt  die  Melodie  bei  beiden  Schliissen  schon  vor  dem  SchluB- 
takt  in  die  gleiche  Weise  ein  und  umrahmt  so  die  ganze  Komposition 
rait  demselben  an  alien  Hauptabschnitten  wiederkehrenden  Tonfall,  sehr 
wirksam,  wenn  dann  bei  der  Chanson  baladee  der  vert  und  clos  des  einen 
Grliedes  mit  dem  bei  der  Wiederholung  gleichbleibenden  und  wie  der  clos 
schlieBenden  anderen  Gliede  abwechselt.  Dabei  sind  dann  sowohl  diese 
melodischen  wie  auch  die  oben  besprocbenen  tonalen  Beziebungen  zwiscben 
den  Strophenhalften  bei  Machault's  Nachfolgern  mannigfach  wechselnder 
Bebandlung  fahig;  man  laBt  die  tonalen  z.  B.  auBer  Acht,  wenn  dafiir 
die  beiden  Strophenhalften  in  einem  dem  Motetten-Stil  entlehnten  rhyth- 
misch  minutios  durcbgefiihrten  Parallelismus  gebaut  sind,  wie  das  in 
Chantilly  mehrfach  vorkommt;  docb  muB  dies  alles  einer  Detail-Darstel- 
lung  vorbehalten  bleiben,  die  auBer  Machault's  Werken  auch  in  den  nun 
zu  besprechenden  Nachfolgern  Machault's  ein  reiches  Material  vorfindet, 
Vorher  ein  hier  nur  kurzes  Wort  iiber  die  Rondeaux,  die  eine  un- 
mittelbare  Fortsetzung  einer  schon  im  13.  Jahrhundert  auch  mehrstimmig 
komponierten  Dichtungsform  bilden.  Wie  in  der  gewohnlich  achtzeiligen 
Strophe  der  erste  Vers  als  vierter  und  die  beiden  ersten  als  siebenter 
und  achter  refrainartig  wiederkehren,  so  besteht  auch  die  Musik  aus 
Wiederholungen  der  Komposition  des  ersten  Zeilenpaars,  die  also  nicht 
nur  dem  Refrain,  sondern  auch  dem  ubrigen  Text  dient,  wobei  der  erste 
Teil  des  Refrains  5-  und  der  zweite  3mal  erklingt.  1st  diese  Disposition 
des  Ganzen  iibereinstimmend  mit  der  alten  Art  der  Rondeau-Komposition, 
so  ist  dagegen  die  zwei-  bis  vierstimmige  Einkleidung  in  eine  Textstimme 
und  einen  textlosen  Tenor,  eventuell  mit  Contratenor  oder  Triplum  oder 
beiden,  genau  der  oben  besprochenen  und  dem  14.  Jahrhundert  eigen- 
tiimlichen  Balladen-Kompositionsweise  entsprechend.  Es  ist  schon  oben 
erwahnt,  wie  die  knappe  und  aus  vielen  Wiederholungen  bestehende 
musikalische  Form  des  Rondeaus  dessen  Verwendung  als  Tenor  fiir  Mo- 
tetten  begunstigte;  ja  wir  finden  die  bei  den  Tenores  uns  entgegentretende 
kiinstliche  Ableitung  neuer  musikalischer  Gebilde  aus  andern  urspriing- 
lichen  auch  gerade  in  den  mehrstimmigen  Rondeaux  vielfach,  am  reich- 
sten  in  dem  aus  dem  StraBburger  Codex  durch  Lippmann1)  geretteten 
Tres  doids  amis,  das  bis  sechsstimmig  zu  singen  ist,  aber  auch  schon 
bei  Machault,  der  gerade  in  seinen  Rondeaux -Texten  verschleiernde 
Ratsel-Anspielungen  liebte  und  z.  B.  das  Rondeau  Ma  fin  est  mem  com- 
mencement so  komponierte,  daB  die  zweite  Hauptstimme  durch  Umkeh- 
rung  der  ersten  entsteht.     Wir  finden  eine  stattliche  Zahl  der  verschie- 


1)  Bulletins  de  la  Societe  pour  la  conservation  des  monuments  historiques  d' Al- 
sace 1869. 
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denartigsten  Bondeaux  in  alien  Handschriften,  die  uns  die  Balladen 
aufbewahren,  verstreut;  das  interessanteste  Material  bietet  uns  aber  auch 
fiir  sie  die  Sammlung  von  Machault's  Rondeaux,  die  bahnbrechend  waren, 
von  denen  eines  Se  vous  rtestes  auch  den  Weg  in  die  Codices  Prag, 
Panciatichianus  und  Modena  gefunden  hat  und  so  auch  zu  den  Werken 
gehort,  die  von  Machault  sich  noch  bis  tief  in  das  15.  Jahrhundert  hinein 
lebensfahig  erwiesen. 

Von  ihm  nehmen  wir  jetzt  Abschied  mit  einem  seinem  Heimgange 
gewidmeten  Werke,  der  Doppelballade  von  Deschamps: 

Armes  amours  dames  chevcderie  und 
0  flour  des  flours  de  toute  melodie 

mit  dem  gemeinsamen  Refrain 

la  mort  Machaut  U  noble  rMtorique 

vierstimmig  wie  die  erwahnte  Doppelballade  von  Machault  selbst,  von 
F.  Andrieu  komponiert,  einem  Klage-  und  Preisgesang  zu  Ehren  des 
bewunderten  Meisters,  der  die  Reihe  der  Deplorations  eroffnet,  mit  denen 
von  nun  an  haufig  die  musikalischen  Schulhaupter  betrauert  und  geehrt 
zu  werden  pflegen. 

Die  Komposition  findet  sich  in  der  kostbaren  Handschrift  von  Chan- 
tilly  (1047),  deren  bei  weitem  umfangreichster  Teil  der  franzosischen 
Balladenkunst  gewidmet  ist.  Wir  lernten  ihre  Motetten-Sammlung  am 
SchluB  fol.  60'  bis  72'  schon  kennen;  die  ganzen  vorhergehenden  60  folia, 
von  denen  die  ersten  12  verloren  sind,  enthalten  wesentlich  franzosische 
erst  meist  dreistimmige,  dann  von  fol.  49  an  mehrfach  vierstimmige  Bal- 
laden und  Chansons  balladees.  Bei  Dreistimmigkeit  besteht  die  Kompo- 
sition ausschlieBlich  aus  Cantus,  Tenor  und  Contratenor,  zu  denen  dann 
bei  der  vierstimmigen  Erweiterung  das  Triplum  tritt.  Die  Handschrift, 
wie  sie  uns  vorliegt,  ist  in  ItaUen  von  einem  des  Franzosischen  gar  nicht 
machtigen  und  auch  nicht  sonderlich  musikalischen  Schreiber,  wohl  am 
Anfang  des  15.  Jahrhunderts,  geschrieben  und  bemerkt  bei  der  iiber- 
wiegenden  Mehrheit  der  Balladen-Kompositionen  die  Namen  der  Autoren, 
Namen,  die  zum  Teil  hier  allein  vorkommen,  zum  Teil  dann  in  der 
Handschrift  Modena  wiederkehren  und  nur  zum  geringsten  Teile  sonst 
bekannt  sind.  Ich  will  mit  ihrer  Aufzahlung  hier  nicht  enmiden  und 
nur  Manner  erwahnen  wie  Johannes  Vaillant,  der  1369  in  Paris  das 
eigenartige  Duett  Dame  doucement  und  Dotdx  amis  de  cuer  iiber  einem 
einfachen  Tenor  schrieb,  Jacob  de  Senleches  oder  Selesses,  der  mehr- 
fach auch  sonst  in  den  Handschriften  wiederkehrt,  namentlich  mit  seinem 
Trauergesang  auf  die  Konigin  Eleonora  von  Castilien,  die  1382  starb, 
und  der  Idylle  En  ce  gracieux  tamps,  Johannes  Cesar  is,  dessen  Buhm 
aus  Martin  le  Franc  bekannt  ist,  Solage,  der  mit  zehn  Kompositionen 
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am  reichsten  in  dieser  Handschrift  vertreten  ist,  unter  ihnen  eine  auf 
den  Herzog  Jean  von  Berry,  Grimace,  den  Komponisten  der  interessan- 
ten  dreistimmigen  Doppelballade  Sexepkirus  und  Se  iuppiter,  deren  ge- 
meinsamer  Refrain  Se  devant  moi  madarne  ne  veoye  sehr  kunstvoll  in 
den  beiden  Stimmen  nachahmend  behandelt  ist,  P.  de  Molins,  den  Kom- 
ponisten einer  so  viel  gesungenen  Ballade  wie  De  ce  que  fol  pense, 
Trebor,  der  unter  anderem  in  drei  Balladen  den  Grafen  von  Foix  ver- 
herrlicht,  eine  davon  mit  dem  markigen  Refrain  >Febus  •  avant!*  en  sa 
etiseigne  parte,  der  an  den  einer  Ballade  von  Johannes  Cuvelier  auf 
denselben  Graf  en  erinnert,  in  der  der  Refrain  ebenfalls  >Febus  arantl* 
beginnt,  hier  in  alien  drei  Stimmen  in  langen  Noten  mit  Fermaten  ge- 
setzt;  schlieBlich  von  den  Nichfc-Franzosen,  die  auch  in  diese  Sammlung 
Aufnahme  gefunden  haben,  den  Magister  Egidius  Anglicus,  wenn  in 
dieser  letzten  Bezeichnung  keiner  der  vielen  Fehler  des  Schreibers  dieser 
Handschrift  steckt,  Philippus  de  Caserta,  von  dem  auch  seine  interes- 
sante  theoretische  Schrift  in  mehreren  Handschriften  auf  uns  gekommen 
ist,  und  zwei  nur  mit  dem  Vornamen  bezeichnete  Meister,  in  denen  wir 
vieileicht  Italiener  sehen  diirf en,  Guido  und  den  Magister  Franciscus, 
von  dem  es  nicht  ausgeschlossen  ist,  daB  er  identisch  ist  mit  dem  Mes- 
ser  Francesco  der  italienischen  Handschriften,  Italians  groBten  Kom- 
ponisten in  dieser  Zeit,  Francesco  Landini.  Jedenfalls  nehmen  auch 
die  beiden  franzosischen  Kompositionen  des  Magister  Franciscus  im  Codex 
Chantilly,  De  Narcisus  und  Phiton^  Phiton,  beste  tres  reneneuse,  einen 
hohen  Rang  in  der  Schatzung  der  Zeit  ein;  die  erste  kehrt,  wenn  auch 
anonym,  als  eins  der  wenigen  in  das  ursprungliche  Corpus  der  italieni- 
schen Handschrift  Paris  fonds  italien  aufgenommenen  franzosischen  Werke 
wieder,  die  zweite  findet  sich  ein  zweites  Mai  im  Codex  Reina  unter  den 
ersten  Kompositionen  der  franzosischen  Abteilung  dieser  Handschrift. 

Mit  diesem  Ausblick  auf  die  Beteiligung  auch  italienischer  Meister  an 
der  Komposition  bedeutenderer  franzosischer  Werke  verlassen  wir  dieses 
aus  Italien  erhaltene  Denkmal  franzosischer,  oft  so  national  prononcierter 
Kunst  und  konnen  uns  liber  die  iibrigen  franzosischen  Balladen-Hand- 
schriften  kiirzer  fassen.  Es  sind  im  wesentlichen  die  schon  oben  bei  der 
Uberlieferung  der  Werke  Machault's  zitierten,  zu  denen  nur  noch  klei- 
nere  Fragmente  treten,  wie  die  in  Cambrai  und  Padua  (Un.-Bibl.  1115). 
Codex  Reina  (Paris,  B.  N.  nouv.  acq.  fr$.  6771)  ist  in  seinem  zwei- 
ten  Abschnitt  eine  reichhaltige  anonjTne  Sammlung  franzosischer  und 
anderer  Balladen,  in  der  die  oben  erwahnten  Glanzstiicke  zahlreich 
wiederkehren,  mehrfach  mit  Tripla,  die  sonst  nicht  vorkommen,  versehen. 
AuBerdem  finden  wir  hier  neben  den  gewohnlichen  dreistimmigen  Balla- 
den auch  wieder  eine  groBere  Anzahl  zweistimmiger,  und  mehrere,  deren 
Contratenor  kanonisch  aus  dem  Tenor  zu  entwickeln  ist,  in  denen  also 
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(lie  beiden  Begleitstimmen  in  diesem  interessanten  musikalischen  Ver- 
haltnis  stehen,  das  bei  ihnen  zwar  eigentlich  gar  nicht  zur  rechten  Wirkung 
kommen  kann,  aber  im  Bereich  der  franzosischen  Kunst  oft  nachgeahmt 
ist,  im  Gegensatz  zu  der  ganz  andersartigen  Verwendung  des  Kanons 
bei  den  Italienern. 

Codex  Prog  (Un.-Bibl.  XI.  E.  9)  *)  ist  eine  kleine  Sammlung  von  ano- , 
nymen  Kompositionen  aus  alien  moglichen  Landern,  meist  in  reduzierter 
Form  und  stets  nur  mit  dem  Textanfang  versehen,  unter  ihnen  auch  ein 
paar  franzosische  Balladen,  die  Sammlung  besonders  als  Ganzes  ftir  das 
musikalische  Sepertoire  der  damaligen  Zeit  in  Deutschland  sehr  wichtig. 

SchlieBlich  der  Codex  Modem  (Bibl.  Est.  lat.  568)  ist  eine,  wie  schon 
oben  erwahnt,  jetzt  durcheinander  geschobene,  von  zwei  Handen  ge- 
schriebene  umfassendere  Sammlung  geistlicher  und  weltlicher  Kompo- 
sitionen meist  mit  Autorenbezeichnung,  die  aber  zum  Teil  schon  weiter 
in  das  15.  Jahrhundert  hineinragen.  Urspriinglich  gehorte  die  jetzige 
Lage  1,  3  und  5  zusammen,  die  die  oben  erwahnten  liturgischen  Kom- 
positionen, besonders  des  Matteo  von  Perugia,  zwei  lateinische  Mo- 
tetten,  einige  italienische  Kompositionen  von  Matteo,  von  Zacharias, 
der  uns  spater  beschaftigen  wird,  u.  a.  und  eine  groBe  Anzahl  franzosi- 
scher  Balladen  enthalten,  Lage  1  und  5  ausschlieBlich  von  Matteo  von 
Perugia,  Lage  3  von  den  uns  schon  bekannten  Meistern  die,  wie  oben 
besprochen,  hier  anonym  erscheinenden  Balladen  Machault's,  eine  von 
Selesses,  eine  von  Philipp  von  Caserta,  daneben  aber  auch  solche 
spaterer  Komponisten,  wie  Ciconia,  Johannes  von  Genua  und  Ar- 
noldus  Fruttis,  die  nicht  mehr  in  unsere  Zeit  gehoren.  Die  urspriinglich 
zusammengehorige  2,  und  4.  Lage  enthalt  neben  einigen  lateinischen  und 
italienischen  Kompositionen  ganz  uberwiegend  franzosische  Balladen  aus 
dem  Repertoire  des  Codex  Ohantilly  und  Reina  mit  vereinzelten  spateren. 

Das  Paduaner  Fragment  im  Codex  Padua  1115  diirfte  zeitlich  dem 
Codex  Modena  nahe  stehen,  da  auch  in  ihm  Werke  von  Selesses  und 
Ciconia  in  einer  Handschrift  vereinigt  sind.  Aus  den  Fragmenten  in 
Cambrai  hat  schon  Coussemaker  in  seiner  Histovre  de  Vharmonie  au 
tnoyen  age  1852  einige  Stiicke  veroffentlicht,  von  denen  Quievnques  veut 
d'amours  ioir  auch  in  den  Zusatzen  franzosischer  Werke  in  zwei  italie- 
nischen Handschriften  wiederkehrt. 

In  diesen,  Codex  Florenz  Panciatichianus  (26)  und  Paris  fonds  italien 
(568),  finden  sich  auBerdem  die  verschiedenartigsten  der  besprochenen 
Kompositionen  wieder,  z.  T.  auf  freie  Zeilen  einer  von  den  italienischen 
Kompositionen  nicht  ausgefiillten  Seite  nachgetragen,  z.T.  den  italieni- 
schen Werken  auf  freien  Blattern  einer  Lage  folgend,  seltener,  wie  z.  B. 

1)  Vergleiche  J.  Wolf  im  Kirchenmusikalischen  Jahrbuch  1899,  S.  1  ff. 
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im  Codex  Paris  das  erwahnte,  hier  anonyme  De  Narcistts  des  Magister 
Franciscus  zum  urspriinglichen  Corpus  gehorig.  Fast  immer  fehlen 
dabei  die  Autoren-Namen,  und  in  den  meisten  Fallen  auch  ebenso  wie  ini 
Codex  Prag  der  vollstandige  Text,  von  dem  dann  nur  die  Anfangsworte 
in  der  Handschrift  stehen,  bisweilen  fehlen  auch  diese. 

Blicken  wir  auf  den  Umfang  des  Erhaltenen  zuriick,  so  tritt  uns 
eine  auBerst  lebhafte  Ausubung  dieser  Kunstgattung  der  mehrstimmigen 
franzosischen  Ballade  vor  Augen,  und  zwar  weit  liber  die  Grenzen  des 
politischen  Frankreichs  hinaus,  wie  es  einst  auch  bei  der  franzosischen 
Motette  der  Fall  gewesen  war.  Freilich  wurde  deren  internationaler  Ver- 
breitung  durch  die  Beibehaltung  der  lateinischen  Texte  neben  den  fran- 
zosischen ein  groBer  Dienst  geleistet,  der  jetzt  bei  der  franzosischen 
Ballade  fortfallt;  aber  zahlreiche  Beispiele  beweisen  uns,  wie  leicht  die 
italienischen  Komponisten  sich  die  franzosische  Sprache  aneigneten,  urn 
in  ihr  auch  die  Gattungen  der  franzosischen  Musik  zu  pflegen,  ja,  wie 
sie  Texte  komponierten,  in  denen  die  italienische  Sprache  mit  dem 
Franzosischen  oder  sogar  beide  mit  dem  Lateinischen  abwechselten.  Der 
EinfluB,  den  die  damalige  franzosische  Kultur  und  Kunst  besonders  auf 
Italien  auf  so  vielen  Gebieten  von  Kunst,  Wissenschaft  und  Leben  ge- 
habt  hat,  ist  auch  fur  die  Musik,  wie  wir  sehen,  ein  sehr  groBer  gewesen. 
Das  zun&chst  gebende  Volk,  die  Franzosen,  behielt  auch  in  Italien  seine 
nationalen  Eigentumlichkeiten,  besonders  seine  Sprache,  bei.  Nur  selten 
begegnen  wir  in  dieser  Zeit  einem  italienische  Texte  komponierenden 
Franzosen,  wie  den  zwei  Augustinerbrudern  aus  Paris,  Guiglielmus 
und  Egidius,  von  denen  der  erstere  nur  in  florentinischer  Umgebung 
erscheint,  der  andere  vielleicht  mit  dem  auch  sonst  und  zwar  mit  fran- 
zosischen Kompositionen  vorkommenden  Magister  Egidius  identisch  ist. 
Und  einer  so  umfangreichen,  ganz  im  Ausland  geschriebenen,  ihrem  In- 
halt  nach  aber  vollig  national  franzosischen  Musikhandschrift,  wie  es  der 
Codex  Chantilly  ist,  haben  die  anderen  Nationen  kein  Gegenstiick  an 
die  Seite  zu  stellen.  Die  Welt  der  Tone  hatte  bei  diesen  Meisterwerken, 
als  welche  sie  die  Zeit  empfand,  die  ganze  abendlandische  Kulturwelt 
ingleichem  Bewundern  und  GenieBen  vereinigt,  wie  das  gerade  im  Be- 
reich  der  Musikgeschichte  ja  nichts  Neues  war  und  in  den  folgenden 
Jahrhunderten  zu  einer  Internationalist  des  Kunstschaffens  und  Kunst- 
genieBens  ftihren  sollte,  von  der  auf  der  andern  Seite  gerade  das  14.  Jahr- 
hundert  mit  seiner  scharfen  Auspragung  nationaler  Formen  wiederum 
weit  entfernt  war.  Der  italienischen  Musik,  die  in  gleicher  Fiille,  wie 
die  eben  dargestellte  franzosische,  wenigstens  aus  den  zwei  letzten  Dritteln 
des  Jahrhunderts  uns  erhalten  ist,  hat  dieser  Resonanzboden,  den  die 
franzosische  Kunst  im  ganzen  Abendlande  besaB,  gefehlt.  Wir  finden 
ein  paar  Spuren  von  ihr  wohl  in  Prag  in  der'Kunstsphare  des  universal 
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angeregten  Earls  IV.,  wir  sahen  aber  andcrerseits  schon,  wie  die  mittle- 
ren  Stande  in  Plorenz  selbst  zu  der  einheimischen,  mehrstimmigen  Kunst 
noch  kein  Verhaltnis  gewonnen  haben  und  es  zu  diesen  Werken,  beson- 
ders  denen,  die  Florenz  in  dieser  Zeit  hervorgebracht  hat,  auch  nie 
finden  sollten.  Und  doch  gehort  die  groBte  Teilnahme  des  heutigen 
Forschers,  wenn  wir  die  musikalische  Gesammtproduktion  des  14.  Jahr- 
hunderts  iiberblicken,  gerade  dieser  florentinischen  Kunst  und  dem,  was 
sie  in  ihren  Bannkreis  zog.  Mogen  die  kiinstlerischen  Intentionen  in 
den  franzosischen  Motetten  und  Balladen  auch  vielfach  die  groBartigeren 
und  originelleren  sein,  der  Erf tillung  sind  in  den  selbstgesteckten  Grenzen 
die  Italiener  ganz  anders  nahe  gekommen  als  auch  die  kiinstlerisch  klarsten 
Kopfe  der  Franzosen.  Es  ist  eine  auBerst  schwere  Aufgabe,  einer  der 
komplizierteren  Balladen,  etwa  aus  Codex  Chantilly,  in  Bezug  auf  ihre 
Melodik  und  Rhythmik  asthetisch  sich  zu  nahern  zu  versuchen;  wie  ent- 
tauscht  auch  der  Kern,  der  hinter  einer  Schale  steckt,  die  mit  ihrem 
Aufgebot  von  weit  uber  einem  Dutzend  einf acher  Notenzeichen  —  abge- 
sehen  yon  den  verschiedenen  Ligaturformen  und  der  zum  Ausdruck  aller 
rhythmischen  Finessen  auBerdem  noch  notwendigen  Verwendung  von  bis 
zu  vier  verschiedenen  Farben  dieser  Notenzeichen,  oft  zwei  dieser  Farben 
neben  einander  in  einer  Note  —  gliicklicherweise  ein  Unikum  in  der  ge- 
samten  Musikgeschichte  bildet.  Gegen  den  Aufwand  von  Scharfsinn  und 
Aufmerksamkeit,  der  zum  rhythmisch  exakten  Absingen  einer  solchen 
Balladenmelodie  aus  der  ja  nicht  partiturmaBig  geschriebenen  Handschrift 
notwendig  war,  halt  sich  die  viel  bewunderte  Fahigkeit  der  Sanger,  im 
f  olgenden  Jahrhundert  sich  in  den  sogenannten  Kiinsten  der  Niederlander 
zurecht  zu  finden,  thatsachlich  in  bescheidenen  Grenzen. 

Wie  anders  wirkt  dagegen  das  italienische  Trecento  auf  uns  ein! 
Mag  die  oft  wirklich  iibermaBige  Ausdehnung  der  einzelnen  Zeilen  durch 
so  tonfreudige  Melismen,  wie  sie  bei  den  Franzosen  in  der  weltiichen 
Kunst  allerdings  nie  vorkommen,  uns,  besonders  bei  den  Madrigalen, 
abschrecken,  —  auch  die  eigenen  Zeitgenossen  spotteten  schon  dariiber, 
cotanto  che  diceva,  lo  dicea  con  molte  note,  come  se  dieesse  uno  madriale 
sagt  Sacchetti  von  der  Unglucksfigur  des  Ser  Bartolomeo  Giraldi  auf 
dem  boswilligen  Gaul  des  Messer  Bernab6  — ,  so  wollen  wir  dabei  an 
die  Freude  der  Italiener  iiberhaupt  an  den  Koloraturen  in  der  Vokal- 
musik  denken,  die  zu  den  verschiedensten  Zeiten  die  Musikgeschichte 
mit  kostbaren  Perlen  der  Musiklitteratur  beschenkt  hat,  Zeiten,  denen 
freilich  mehrfach  uber  kurz  oder  lang  eine  Periode  der  Reaktion  mit 
starkerem  Dominieren  syllabischer  Komposition  der  Texte  gefolgt  ist. 
Aber  auch  im  langsten  Melisma  dieser  Zeit  herrscht  eine  Harheit  und 
Scharfe  besonders  der  rhythmischen  Anordnung,  die  einen  hohen  Grad 
feiner  Ausbildung  des  rhythmischen  Gefuhls  bei  den  Italienern  bezeugt, 
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das  in  dieser  Weise  wieder  bei  den  Franzosen  nicht  zu  Tage  tritt.  Von 
derartdg  intrikaten  Verhakungen  der  verschiedenen  Rhythmen  unter  ein- 
ander,  schwierigen  Synkopationen  der  Melodie  u.  s.  w.,  die  so  oft  in  den 
franzosischen  Balladen  es  zu  keinem  ruhigen  Flufi  der  Melodie  kommen 
lassen,  ist  die  italienische  Musik  im  allgemeinen  frei,  und  auch  das,  was 
davon  in  den  direkt  dem  franzosischen  Vorbild  nachgeahmten  italienischen 
Balladen  vorkommt,  ist  nur  ein  ganz  abgeschwachtes  Spiegelbild  von  dem, 
was  die  Franzosen  auf  diesem  Gebiet  leisteten. 

Und  dasselbe  Streben  nach  rhythmischer  Klarheit  bei  den  Italienern 
zeigt  sich  wie  hier  bei  der  Behandlung  der  kleinsten  rhythmiscben  Teile 
der  Melodie,  so  auch  im  GroBen.  Gehen  die  Franzosen  in  den  Balladen 
selten  liber  das  tempus  perfectum  oder  imperfeetum,  also  3  oder  2  semi- 
breves,  am  besten  */4  und  2/4  zu  iibertragen,  als  Takteinheit  hinaus,  so 
ist  die  bevorzugte  Takteinheit  der  Italiener  der  modus  minor  perfectus 
oder  imperfectus,  3  oder  2  breves,  der  3/2  und  CTakt;  in  Verbindung 
mit  der  starken  Auspragung  des  guten  ersten  Taktteils,  die  den  Italienern 
ganz  gelaufig  ist,  giebt  dann  dieser  breitere  Takt  der  ganzen  Komposition 
einen  hoheren  Schwung,  der  wieder  zu  der  so  reichen  Ausstattung  der 
Melodie  in  Wechselbeziehung  steht.  Auch  in  der  eigentiimlichen  geist- 
vollen  Ausbildung  der  italienischen  Notenschrift  *),  die  ich  liier  nur  mit 
wenigen  Worten  beriihren  kann,  spricht  sich  diese  Sorgfalt,  die  man  dem 
so  vielseitig  behandelten  Bhythmus  angedeihen  lieB,  deutlich  aus.  Die 
verschiedenen  Teilungen  der  brevis  in  4,  6,  8,  9  oder  12  minimae 
werden  unter  gewissen  Verhaltnissen  durch  die  Anfajigsbuchstaben  der 
Zahladjektive  klar  bezeichnet  q,Y  p  oder  i,  o,  n  und  d  fur  qmatemarius, 
senarius  perfectus  oder  imperfectus,  octonarius,  novenarius  und  duodenarius, 
die  ungeraden  Taktarten,  namlich  der  perfecte  Senar-,  der  Novenar-, 
der  Duodenar-Takt  und  die  bei  der  Vorzeichnung  von  q  beliebte  Zu- 
sammenfa8sung  von  drei  Quaternar-Takten  zum  modus  miiwr  perfectus, 
namentlich  den  SchluBteilen  gewisser  Kompositions-Gattungen  dienend,  in 
denen  vielfach  die  rhythmische  Steigerung  vom  geraden  zum  ungeraden 
Takt  angewandt  wurde,  die,  wenn  auch  in  anderer  Art,  spater  ein  wich- 
tiges  technisches  Mittel  vokaler  Mehrstimmigkeit  blieb.  Auch  die  Liga- 
turen-Schreibung  der  alteren  italienischen  Handscliriften  durclibrach,  um 
den  Bhythmus  der  Komposition  besonders  klarzulegen,  die  alte  fran- 
konische  Kegel,  dafi  jede  *figura  ligabilis  no?i  ligata  vitiosa  est*,  indem 
in  ihnen  beim  modus  minor  perfectus  die  breves  nur  taktweise  ligiert 
werden.  Immer  mehr  geht  jedoch  auch  die  Sonderart  der  italienischen 
Schreibweise  in  der  allgemein  verwendeten  franzosischen  auf ;  wir  miissen 

1)  Vergleiche  J.  Wolf,  Florenz  in  der  Musikgeschiehte  des  14.  Jahrhunderts,  im 
letzten  Heft  dieser  Zeitschrift  (Sammelb'ande  III,  4,  S.  599  ff,)  und  die  Litteratur- 
Angaben  dort. 
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von  einem  so  gelehrten  Mann,  wie  dem  Paduaner  Prosdocimus  de  Belde- 
mandis,  der  als  Professor  des  Quadriviums  alle  vier  Wissenschaften 
desselben,  unter  ihnen  auch  die  Musikwissenschaft,  eifrig  anbaute,  1412 
die  Klage  horen,  daB  bei  seinen  damaligen  Landsleuten  die  Bekanntschaft 
mit  diesen  Eigentumlichkeiten  italienischer  Notenschrift,  die  ihn  bei  naherem 
Studium  sehr  fesselten,  im  Schwinden  begriffen  war. 

Der  Hauptmittelpunkt  fiir  die  national  reinste  und  eigentumlichste 
Ausbildung  der  italienischen  Musik  im  14.  Jahrhundert  ist  Florenz  ge- 
wesen,  wo  sich  alles  immer  mehr  um  die  iiberragende  Kiinstlerpersonlich- 
keit  des  schon  in  jungen  Jahren  erblindeten  Francesco  Landini  gruppiert. 
Er  ninirat  fur  die  Italiener  eine  ahnlich  centrale  Stellung  ein,  wie 
Machault  fiir  die  Franzosen,  freilich  mit  dem  Unterschied,  daB  von 
ihm,  dem  auch  in  kirchlichem  Amt  stehenden  Organisten,  nur  weltliche 
Musik  bisher  bekannt  geworden  ist,  keine  so  in  alien  Gattungen  gleich- 
maBige  Bethatigung  wie  bei  dem  Weltlrind  Machault.  Dafiir  fehlen  aber 
bei  Francesco  auch  alle  Gelegenheits-Kompositionen,  die  fur  Machault 
mehrfach  zur  Yeranlassung  des  Hervortretens  auf  sonst  weniger  bebauten 
Gebieten  wurden;  was  in  den  liber  150  Werken  Landings  auf  uns  ge- 
kommen  ist,  ist  lediglich  AuBerung  von  Francescos  Kiinstlertrieb.  Es 
hat  ihm  in  seinem  langen  Leben  —  er  starb  am  4.  September  1397  in 
Florenz,  wo  er  als  Sohn  eines  Malers  Jacopo  in  den  20  er  Jahren  des 
Jahrhunderts  geboren  war  —  an  auBeren  Ehren  nicht  gefehlt.  Villani 
und  sein  GroBneffe,  der  bekannte  Danteforscher  Christophoro  Landini, 
erzahlen  uns  z.  B.,  wie  er  in  Venedig  vom  Konig  von  Cypern  offentlich 
zum  Organistenkonig  gekront  ist ;  und  doch  findet  sich  in  seinen  Werken 
keine  einzige  Anspielung  auf  die  GroBen  der  Zeit,  —  nur  der  Kunst 
dient  er,  der  Musica,  die  er  in  einem  seiner  Hauptwerke,  einem  drei- 
stimmigen  und  dreitextigen  Madrigal,  selbst  die  Klage  daruber  aussprechen 
laBt,  wie  selten  die  hohen  Anforderungen,  die  sie  an  ihre  Jlinger  zu 
stellen  hat,  erfiillt  wurden.  Ihm  allein  von  alien  Florentinern  ist  dann 
auch  iiber  seine  Vaterstadt  und  iiber  sein  Grab  hinaus  die  Verehrung 
der  musikalischen  Kreise  treu  geblieben,  er  allein  kommt  in  alien  acht 
oder  vielleicht  mit  Zurechnung  von  Chantilly  neun  flandschriften  vor, 
die  uns  die  italienische  Kunst  aufbewahrt  haben.  Freilich  kaum  zwei 
Menschenalter  nach  seinem  Tode  verbleicht  auch  sein  Stern  vollig,  bald 
wird  auch  sein  einfach  schoner  Grabstein  nach  Prato  verschleppt,  um 
dort  das  Grab  eines  Professors  zu  sohlieBen,  von  wo  ihn  erst  pietatvolle 
Erinnerung  unserer  Tage  an  die  Ruhestatte  von  Francesco's  Gebeinen 
in  S.  Lorenzo  in  Florenz  zuriickgefuhrt  hat. 

Francesco  war,  wie  Machault,  auch  ein  Dichterkomponist,  ebenso  wie 
sein  Freund Franco  Sacchetti,  der  uns  auch  als  Komponist  seiner  eigenen 
Dichtungen  genannt  wird,  ohne  daB  leider  solche  Kompositionen  bisher 
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wieder  aufgefunden  sind;  aber  Francesco  nimmt  seine  Texte  auch  aus 
dem  reichen  Schatz  der  italienischen  Litteratur,  besonders  der  seiner 
Vaterstadt,  die  in  dieser  Zeit  so  unvergangliche  Werke  wie  Dante's 
Ewiges  Gedicht  und  Petrarca's  Canzoniere  hervorgebracht  hatte.  Es 
ist  hier  eine  Wechselbeziehung  zwischen  hoher  Bliite  der  Litteratur, 
speziell  auch  der  Lyrik,  und  der  Tonkunst,  die  in  den  Perioden  naiver 
Kunstubung  zwar  naturlich  und  selbstverstandlich  erscheint,  bei  der  Ver- 
feinerung  aber,  die  bier  sowohl  die  Litteratur  als  die  Musik  erreicht 
hatte,  etwas  ungemein  Seltenes  ist.  Wir  finden  unter  den  Dichtern  der 
Texte,  die  hier  in  musikalisch  kunstvollstem  Gewande  erscheinen,  alle 
die  GroBen,  speziell  der  florentinischen  Litteratur  wieder,  die  als  Zeit- 
genossen  dieses  Komponisten-Kreises  auch  an  der  Vertonung  ihrer  Gedichte 
lebhaften  Anteil  nahmen,  ich  nenne  Petrarca,  Boccaccio,  Sacchetti, 
Soldanieri,  Rinuccini,  Malatesta,  Bindo  Donati,  und  besonders 
interessant  ist  es,  wie  sorgfaltig  in  einer  Handschrift  der  Werke  Sacchetti's 
(Flor.  Laur.  Ashb.  574)  bei  33  seiner  Gedichte  auch  die  Namen  der 
Meister  genannt  sind,  in  deren  Tonen  sie  weiterleben  sollten  und  mit 
deren  Tonen  auch  ein  groBer  Teil  uns  erhalten  ist: 

Ebenbiirtig,  als  ein  vollwertiges  Glied  in  dem  wundervollen  Ganzen 
des  sich  iinmer  reicher  entfaltenden  Florentiner  Kunstlebens  steht  die 
Tonkunst  da.  In  Villani's  stolzer  Reihe  groBer  Florentiner  gruBen  uns 
4  Musiker,  unter  ihnen  besonders  ausfiihrlich  bedacht  Francesco,  und  in 
der  Novellen-Litteratur  hat  Giovanni  da  Prato's  Paradiso  degli  Alberti 
Francesco  das  schonste  -Denkmal  gesetzt.  Und  wir  konnen  uns  keine 
herrlichere  Einleitung  zur  Betrachtung  der  italienischen  Musik  unseres 
Zeitabschnittes  denken,  als  daB  wir  uns  an  die  Rolle  erinnern,  die  die 
Musik  in  Dante's  Commedia  spielt.  In  den  Schrecken  des  Inferno 
schweigen  alle  Tone;  aber  kaum  hat  Dante  den  Lauterungsberg  betreten, 
da  naht  das  Schiff  mit  dem  Psalmengesang  der  Geister  In  exitu  Israel 
de  Egypto,  da  bezaubert  Case  11a  mit  seinem 

Amor  eke  netta  mente  mi  ragiona 

alle  Horer  so,  daB  sie  sogar  die  Lauterungsgedanken  dartiber  vergessen, 
da  tont  Dante  das  Miserere  aus  dem  Vorfegef euer,  das  Salve  Regina  aus 
der  Fiirstenwiese,  die  Abendhymne  Te  lueis  beim  Hereinbrechen  der 
Nacht,  BuB-  und  Dankhymnen,  wie  sie  den  einzelnen  Kreisen  entsprechen, 
beinah  aus  jedem  der  cerchi  des  Berges  entgegen,  da  ertont  das  Gloria 
in  excelsis  Deo  bei  der  Erlosung  des  Statius;  und  fast  immer  beschreibt 
der  Dichter  mit  groBer  psychologischer  Feinheit  auch  den  Eindruck,  den 
in  den  so  verschiedenen  Situationen  die  Gesange  ihm  machen,  und  er- 
mudet  nicht,  immer  mehr  sich  steigernde  Wirkungen  der  Musik  im 
irdischen  und  himmlischen  Paradies  sich  auszumalen,  die  in  der  Scharfe 
s.  d.  I.  m.  iv.  4 
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der  Beobachtung  und  der  auBerordentlichen  Konsequenz  des  Aufbaues 
nirgends  ihres  Gleichen  in  der  Litteratur  haben,  bis  immer  naher  dem 
Centrum  des  Weltalls  Dante  in  seinem  Innern  Klange  hort,  gegen  die 

qualunqite  melodia  piu  dolce  siiona 
quaggiu  e  piu  a  se  Vanima  tira 

ihm  nur  .eine  nube  eke  squarciata  iuona  scheint.  Dolce  suonare  und  a  se 
Vanima  Urare,  das  sind  in  der  That  die  beiden  Ideale,  deren  Vereinigung 
auch  uns  als  Erreichung  des  hochsten  Zieles  in  unserer  Kunst  gilt, 
Schonheit  der  Form  und  Innerlichkeit  des  Ausdrucks,  —  es  war  Dante, 
der  dies  als  kiinstlerisches  Programm  klar  aussprach. 

Versetzt  uns  dies  alles  in  die  Florentiner  Atmosphare  des  ersten 
Drittels  des  Jahrhunderts,  aus  der  es  uns  an  musikalischen  Denkmalern 
in  Italien,  wenigstens  mehrstimmigen,  noch  vollig  fehlt,  so  eroffnet  uns 
eine  nur  wenige  Jahre  nach  Dante's  Tod  entstandene  Schrift  des  alten 
Paduaner  Kichters  Antonio  da  Tempo,  die  dieser  in  lateinischer 
Sprache  und  bis  in  die  letzten  Konsequenzen  eines  oden  Formalisnius 
durchgefiihrt,  (in  dem  ihm  aus  der  mittelalterlichen  Musiklitteratur  hoch- 
stens  die  ebenso  in  alle  Uberfliissigkeiten  eines  unfruchtbaren  Schema- 
tismus  verlaufende  Moduslehre  des  englischen  Anonymus  des  13.  Jahr- 
hunderts an  die  Seite  zu  stellen  ist)  iiber  die  ars  rithimica  (!)  der  italienischen 
Dichtung,  d.  h.  iiber  ihren  metrischen  und  musikalischen  Bau,  zu  schreiben 
die  Geschmacklosigkeit  hatte,  einen  Einblick  in  das  Kunstschaffen  der 
Stadt,  die,  wie  Florenz  fur  Toskana  und  auch  Umbrien,  so  fiir  Ober- 
italien  das  Centrum  musikalischer  Bildung  war  und  noch  bis  iiber  das 
Ende  des  14.  Jahrhunderts  hinaus  blieb,  namlich  Padua. 

Der  musikalische  Ruhni  von  Padua  war  alt.  Sein  Name  war  durch 
die  sonderbaren,  zunachst  viel  bewunderten  Musiktraktate  mit  den  eigen- 
artigen  Titeln  Lucidarium  in  arte  musice  plane  von  1274  und  Pomerium 
in  arte  musice  mensurate  des  Marchettus  von  Padua  in  aller  Musiker 
Mund,  und  Marchettus  gait  so  als  typischer  Vertreter  italienischen 
"Wesens  in  der  Musik,  daB  es  z.  B.  in  einem  schon  oben  zitierten  Madrigal, 
das  Jacopo  von  Bologna  zweimal  komponierte,  von  Stumpern,  die  sich 
als  macsti'i  aufspielen  wollen,  heiBt: 

fan  madrujli  baUate  e  motetti, 
tutti  infioran  filippoti  e  marclietti, 

»sie  spielen  gleich  den  Philipp  von  Vitry  und  den  Marchettus  von 
Padua. « 

Auf  uns  ist  leider  auch  aus  Oberitalien  von  den  Kunstwerken  selbst 
nichts,  was  etwa  iiber  die  Mitte  des  14.  Jahrhunderts  zuriickgeht,  erhalten; 
und  doch  miissen  wir  aus  der  IJbereinstimmung  von  Antonio's  Beschrei- 
bung  des  musikalischen  Bans,   besonders   der  Madrigale  und  Balladen, 
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mit  den  Werken  der  zweiten  Halfte  des  Jahrhunderts  darauf  schlieBen, 
daB  sich  schon  in  den  20  er  Jahren  die  Pflege  der  mehrstimmigen  Musik 
z.  B.  in  Padua  in  ahnlichen  Bahnen  bewegt  hat,  wie  wir  sie  fur  die 
spiitere  Zeit  aus  den  Werken  selbst  ersehen.  Suchen  wir  dann  noch 
weiter  zuriick  die  italienischen  Ahnen  dieser  Kunst  aus  dem  13.  Jahr- 
hundert  kennen  zu  lernen,  so  stoBen  wir  iiberall  auf  Liicken  in  unserer 
Kenntnis.  Ein  paar  Komponisten-Namen,  bei  denen  wir  dann  aber  viel- 
fach  wieder  nicht  wissen,  wie  weit  sie  auch  mehrstimmige  Musik  pflegten, 
einige  hiibsche  Schilderungen,  z.  B.  die  bei  Salimbene  iiber  eigene 
italienische  Kompositionen  von  Liedern  des  Kanzlers  Philipp  de  Grfeve 
durch  den  Minoritenbruder  Heinrich  von  Pisa,  darunter  auch  mehr- 
stimmige, Schllisse,  die  wir  aus  dem  Auftreten  eines  Mannes  von  der 
Bedeutung  des  Marchettus  ziehen  konnen,  vereinzelte  Schriftsteller-Be- 
merkungen,  vielleicht  in  den  franzosischen  Sammlungen  alterer  lateinischer 
Eonduktus  auch  einige  italienische  Erzeugnisse  dieser  Art,  gelegentliche 
sonstige  Notizen,  z.  B.  in  den  Keiserechnungen  Wolfger's  von  Passau 
die  Gratifikation,  die  der  freigebige  Bischof  bei  seinem  Aufenthalt  in 
Bom  am  23.  Mai  1204  den  papstlichen  Sangern  fiir  den  Vortrag  von 
mehrstimmigen  Kompositionen  (discantus)  zu  teil  werden  lieB,  —  das 
etwa  ist  alles,  was  wir  von  italienischer  mehrstimmiger  Musik  und  ihrer 
Ausiibung  seit  Guido  vonArezzo  und  seinen  Kommentatoren  bis  an 
die  Schwelle  des  14.  Jahrhunderts  wissen,  aus  einer  Zeit,  in  der  die 
Pflege  der  einstimmigen  Musik  gerade  auch  in  Italien  in  hoher  Bliite 
stand,  in  der  allein  die  neuen  Orden  der  Franziskaner  und  Dominikaner 
ein  stattliches  Eontingent  auch  als  Komponisten  geriihmter  kiinstlerisch 
hochbefahigter  Manner  stellen,  wie  es  z.  B.  Jacopone  von  Todi  oder 
der  erwahnte  Heinrich  von  Pisa  sind. 

Im  Gegensatz  dazu  tragt  die  hohe  Kunst  in  der  italienischen  Musik 
des  14.  Jahrhunderts  dann  ein  uberwiegend  weltliches  Geprage,  besonders 
in  Toskana.  Da  wir  wissen,  daB  Francesco  schon  in  seiner  Jugend 
als  Musiker  hervorgetreten  ist,  so  durfen  wir  die  altesten  der  uns  von 
ihm  erhaltenen  Werke,  die  wir  freilich  bis  jetzt  als  solche  noch  nicht 
herauszuerkennen  vermogen,  wohl  in  die  40er  und  50  er  Jahre  des  Jahr- 
hunderts setzen.  Bei  andern  Komponisten  leisten  uns  auBer  den  wenigen 
Nachrichten,  die  wir  von  ihren  Lebensumstanden  haben,  dann  auch  einige 
bestimmte  Gelegenheiten  verherrlichende  Kompositionen  von  ihnen  gute 
chronologische  Dienste.  So  wissen  wir  von  Giovanni  da  Cascia,  dessen 
Werke  uns  auch  aus  inneren  Griinden  zu  den  alleraltesten  uns  erhaltenen 
zu  gehoren  scheinen,  daB  er  unter  Martino-  della  Scala,  der  1329—51 
herrschte,  in  Verona  war,  von  Jacopo  da  Bologna,  daB  er  zur  gleichen 
Zeit  dort  mit  Giovanni  einen  kunstlerischen  Wettkampf  ausfocht,  und 
gleichzeitig  sehen  wir  diesen  1346  die  Geburt  zweier  Visconti-Prinzen 

4* 

Digitized  by  VjOOQlC 


52  Friedrich  Ludwig,  Die  mehrstimmige  Musik  des  14.  Jahrhunderts. 

besingen.  Weiter  hat  sich  Carducci  bemiiht,  aus  den  Anspielungen 
der  vielfach  politisch-allegorischen  Madrigale  die  Beziehungen  auf  be- 
stimmte  Zeitereignisse  festzustellen,  die  als  zu  unsicher  ich  hier  nicht 
verfolgen  will;  eine  sicher  datierbare  Komposition  ist  dann  erst  wieder 
des  Florentiners  Don  Paolo  stolzes  dreistimmiges  Siegesmadrigal  auf 
die  Unterwerfung  von  Pisa  durch  Florenz  1406: 

Oodi  godi,  Firenxe,  po'  ehe  ae3  si  grande, 
che  batti  Vale  per  terra  e  per  mare; 

und  den  in  den  beiden  spatesten  Handschriften  den  italienischen  Tre- 
centisten  zugefiigten  Magister  Zacherias,  chantor  domini  nostri  pape, 
konnen  wir  vielleicht  mit  dem  am  1.  Juni  1420  wahrend  des  Aufenthalts 
Martins  V.  in  Florenz  in  die  papstliche  Kapelle  aufgenommenen  Nikolaus 
Zacarie,  Presbyter  der  Diozese  Brindisi,  identifizieren. 

Es  sind  im  Ganzen  etwa  zwei  Dutzend  Komponisten,  von  denen  uns 
circa  500  Ttferke,  fast  ein  Drittel  davon  allein  dem  Francesco  angehorig, 
bisher  bekannt  sind.  Und  im  Gegensatz  zu  den  Franzosen  gelingt  es 
hier  leichter,  auch  ein  Bild  von  der  Sonderart  der  einzelnen  Kunstler- 
Personlichkeiten  zu  gewinnen,  besonders  von  denen  des  toskanischen 
Musikerkreises,  als  dessen  Erzeugnisse  wir  etwa  vier  Fiinftel  des  gesamten 
Erhaltenen  in  Anspruch  nehmen  miissen.  DaB  diese  an  Verbreitung  und 
Lebensfahigkeit  auch  damals  die  oberitalienischen  Kompositionen  uber- 
ragt  haben  miissen,  konnen  wir  sowohl  aus  der  zentraleren  Stellung,  die 
damals  Florenz  im  italienischen  Geistesleben  uberhaupt  einnahm,  als  aus 
dem  Umstand  schlieBen,  dafi  auch  die  Handschriften  mit  italienischen 
Kompositionen,  die  nicht  in  engerem  Sinne  Florentiner  Herkunft  sind, 
stets  wenigstens  einige  Florentinische  Kompositionen  enthalten,  was  urn- 
gekehrt  nicht  so  der  Fall  ist.  Um  so  mehr  ist  der  schon  einmal  ange- 
deutete  Verlust  einer  grofien  oberitalienischen  Pergament-Handschrift  mit 
geistlichen  und  weltlichen  Kompositionen  zu  beklagen,  aus  der  uns  nur 
in  Padua  einige  Fragmente  erhalten  sind  (Un.-Bibl.  1475  und  684),  fast 
lauter  Unica,  die  geistlichen  Werke  auch  ohne  Seitenstiicke  in  andern 
Handschriften,  die  weltlichen  dagegen  sich  am  nachstcn  mit  dem  liber- 
wiegend  oberitalienischen  Codex  Reina  beriihrend. 

Von  den  ganz  erhaltenen  Codices  ist  der  inhaltlich  alteste  eine  Papier- 
handschrift,  die  jetzt  zu  den  Codices  Panciatichiani  der  Florentiner 
Nationalbibliothek  (Nr.  26)  gehort,  in  die  sie  aus  dem  Besitz  dieser  alten 
Florentiner  Familie  kam.  Ihre  elf  Quinternionen  bringen  die  Kompo- 
sitionen gattungsweise  geordnet,  kleinere  Werke,  wie  kleine  italienische 
Balladen  oder  franzosische  Kompositionen,  auf  die  in  der  Hauptsammlung 
freigebliebenen  Zeilen  und  Seiten  zugesetzt.  Diese  besteht  nun  fur  die 
zwei  ersten  Lagen  aus  zweistimmigen  Balladen  Francesco's,  fiir  die  beiden 
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folgenden  aus  dreistimmigen  Balladen  desselben;  die  dann  folgenden  fiinf 
Lagen  enthalten  zweistimmige  Madrigale,  ferner  die  Cacce  und  die  drei- 
stimmigen nichtkanonischen  Madrigale  mit  drei  kanonischen  dreistimmigen, 
alle  von  verschiedenen  Komponisten,  die  anscheinend  chronologisch  folgen, 
Francesco  wieder  an  der  Spitze,  dann  Giovanni,  Piero,  der  nur  in 
dieser  Handschrift  vorkommt,  Jacopo,  Lorenzo,  Donato,  Gherar- 
dello  und  Niccolo.  Die  folgende  zehnte  Lage  ist  eine  Sammlung  von 
drei-  und  zweistimmigen  kanonischen  Madrigalen  Piero's,  Jacopo's  und 
Giovanni's,  die  samtlich  Unica  sind,  und  einigen  andern  besonderen  Ma- 
drigalen Jacopo's,  die  auch  sonst,  zum  Teil  in  anderer  Gestalt  wieder- 
kehren.  Die  letzte  Lage  schlieBlich  enthalt  nur  Nachtrage,  fast  alle  in 
Oodex  Chantilly  enthalten,  unter  ihnen  einige  Werke  von  Machault; 
der  fur  Italien  interessanteste  ist  der  letzte,  das  franzosische  Madrigal 
La  douce  xere  von  Bartolino  von  Padua,  hier  irrig  als  von  Perugia 
bezeichnet.  Dieser  letzte  Nachtrag  und  eine  in  die  Madrigale  eingeschobene 
hier  nur  zweistimmige  Ballade  Bartolino's  sind  die  einzige  Beruhrung  der 
Handschrift  mit  dem  Centrum  der  oberitalienischen  Schule;  sonst  enthalt 
sie  von  den  Italienern  nur  die  mittelitalienischen  Komponisten  und  den 
viel  gewanderten  Jacopo.  Besonders  wertvoll  an  dieser  Handschrift  ist, 
daB  sie  uns  gerade  flir  die  altesten  Komponisten  Giovanni  und  Jacopo 
eine  Gestalt  der  Werke  iiberliefert,  die  spater  vielfach  abge&ndert  er- 
scheint,  und  daB  nur  sie  allein  eine  Anzahl  von  Werken,  auch  gerade 
aus  der  alteren  Zeit,  auf bewahrt  hat,  so  die  kanonischen  Madrigale  in 
der  zehnten  Lage  und  die  ganzen  erhaltenen  Kompositionen  Piero's. 

Die  inhaltlich  an  Alter  folgende  Handschrift,  deren  Lesarten  uns 
aber  schon  von  teilweis  veranderten  Anschauungen  einer  etwas  jiingeren 
Zeit  Kunde  geben,  ist  der  Codex  Reina,  nach  einem  friiheren  Besitzer 
so  genannt,  den  vor  nicht  allzu  langer  Zeit  die  Pariser  Nationalbibliothek 
aus  Bottle  de  Toulmon's  Besitz  erwarb,  ebenfalls  eine  Papierhandschrift, 
(Paris  Bibl.  Nat.  nouv.  acq.  fr$.  6771),  deren  sieben  erste  Lagen  Werke 
des  14.  Jahrhunderts  enthalten,  bis  in  die  fiinfte  wesentlich  italienische, 
dann  meist  franzosische,  die  oben  an  ihrer  Stelle  besprochen  sind,  mitten 
unter  diesen  franzosischen  aber  auch  eine  italienische  Ballade  von  Fran- 
cesco und  am  gchluB  zwej  Seiten  mit  zwei  j>artiturmaBig  geschriebenen 
zweistimmigen  Satzen,  wie  sie  sich  sonst  nirgends  finden.  Der  erste  mit 
der  Bezeichnung  *Qusta  fanxolla*  ist  eine  zweistimmige  Bearbeitung  des 
namentlich  rhythmisch  umgestalteten  Tenors  aus  Francesco's  so  be- 
ginnender  Ballade,  schwerlich  von  Francesco  selbst,  ebenso  wie  auch  der 
zweite  der  erwahnten  Satze  kein  Meisterstiick  ist.  Wir  miissen  zwar 
annehmen,  daB  die  Komponisten  auch  dieser  Zeit  ihre  Werke  im  All- 
gemeinen  in  Partitur  entworfen  haben,  aus  der  sie  dann  zum  praktischen 
Gebrauch  in  Stimmen  umgeschrieben  sind,  aus  welchen  wir  sie,  um  sie 
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studieren  zu  konnen,  dann  wieder  in  Partitur  zusammenziehen  mtissen; 
ich  kann  mich  aber  nicht  zu  der  Annahme  entschlieBen,  daB  in  diesen 
beiden  Partituren  ein  derartiger  Entwurf  uns  gerettet  ist.  AuBerdem 
wird  man  auch  damals  beim  Unterricht  partiturmaBig  geschriebene  Satze 
oft  nicht  haben  entbehren  konnen,  und  derartige  Studien-Beispiele  scheinen 
mir  hier  vorzuliegen,  bei  der  auBerordentlichen  Seltenheit  des  Vorkommens 
derartiger  Schreibung  in  den  uns  erhaltenen  Handschriften  in  diesem 
und  den  folgenden  Jahrhunderten  auch  als  solche  von  groBem  Interesse. 

Gegenuber  den  anderen  italienischen  Handschriften  hat  nun  leider 
der  Codex  Reina  die  Eigentumlichkeit,  nur  am  Anfang  der  dritten  Lage 
viermal  die  Komponisten-Namen  zuzufugen,  sonst  aber,  wie  alle  nicht- 
italienischen,  so  auch  die  iibrigen  98  italienischen  Kompositionen  ano- 
nym zu  uberliefern,  zu  deren  Autoren-Bestimmung  uns  die  andern  Hand- 
schriften in  fast  einem  Drittel  der  Falle  im  Stich  lassen.  Ich  glaube 
nun,  daB  ein  groBer  Teil  dieser  Unica  oberitalienischen  Komponisten 
angehort.  Der  erste  Sexternio  der  Handschrift  ist  fast  ausschlieBlich 
Jacopo  von  Bologna  gewidmet  und  durch  ein  Madrigal  Giovanni's  be- 
schlossen;  der  zweite  Sexternio  enthalt  22  Kompositionen,  Balladen  und 
Madrigale,  von  denen  21  bestimmt  Bartolino  von  Padua  angehoren.  Der 
dritte  Quinternio  beginnt  mit  einer  Balladen-Sammlung,  von  denen  die 
Handschrift  zunachst  selbst  vier  als  Werke  dompni  Pauli,  Henrici  und 
Jaeobetti  Bianchi  bezeichnet,  dann  folgen  auch  einige  von  Francesco,  am 
SchluB  die  Balladen  wieder  mit  Madrigalen  Giovanni's  und  Jacopo's 
untermi8cht,  als  letzte  Ballade  Se  questa  dea,  von  der  ein  gliicklicher  Zu- 
fall  in  Padua  uns  das  Triplum  mit  dem  sonst  unbekannten  Autornamen 
Johannes  Bazus  Corezarius  von  Bologna  erhalten  hat  und  deren  Text 
ebenfalls  von  einem  Bolognesen,  Matteo  de'  Griffoni,  stammt,  einem 
Dichter,  dessen  Texte  florentinische  Musiker  nicht  komponierten.  In  den 
folgenden  beiden  Septernionen,  meist  Balladen,  seltener  Madrigale,  ge- 
horen  die  auch  sonst  bekannten  ausschlieBlich  Francesco  und  Bartolino 
an,  die  Unica,  unter  ihnen  ein  die  Scaliger  verherrlichendes  Madrigal, 
jedenfalls  wieder  meist  oberitalienischen  Ursprungs. 

In  Verbindung  mit  diesem  Codex  Reina  folge  nun  noch  ein  Wort 
liber  die  Paduaner  Fragmente,  die  die  Trummer  aus  dem  5.  und  6. 
wahrscheinlich  Quinternio  der  verlorenen  groBen  Pergamenthandschrift 
sind.  Von  bisher  genannten  Autoren  begegnen  uns  hier  Johannes  Bazus 
mit  der  einen  Ballade,  Francesco  mit  drei  auch  sonst  bekannten  Bal- 
laden und  Jacopo  mit  einer  Motette,  alles  im  buntesten  Wechsel  auf 
einander  folgend,  von  den  neuen  Namen  will  ich  besonders  den  als 
Paduaner  bezeichneten  Gratiosus  erwahnen.  Neben  der  groBen  Fiille 
der  Unica  verdienen  auch  die  Lesarten  der  Francesco-Balladen  in  dieser 
Handschrift  besondere  Beachtung. 
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Die  folgende  Handschrift,  jetzt  in  London,  (Brit.  Mus.  add.  29987) 
fiihrt  uns  wieder  nach  Toskana  zuriick.  An  Umfang  nur  etwa  dem  ita- 
lienischen  Bestand  des  Codex  Reina  gleich  vereinigt  sie  in  sich  die  Werke 
von  nicht  weniger  als  fttnfzehn  Komponisten,  abgesehen  von  einer  Anzahl 
anonymer  Stticke,  die  meist  Unica  sind.  Neben  Jacopo,  Vincenzo 
und  Bar  to  lino  sind  hier  alle  auch  sonst  mit  zahlreicheren  Werken  auf- 
tretenden  Florentiner  Meister  von  Giovanni  bis  Paolo  vertreten,  zu 
denen  noch  mehrere  nur  hier  erhaltene  Autoren,  wie  Bonavitus  Corsini 
und  andere,  kommen. 

Die  nachste  groBe  erhaltene  Handschrift  ist  ein  jetzt  in  der  Pariser 
National-Bibliothek  (f onds  it.  568)  befindlicherPergamentcodex,  anscheinend 
ebenf  alls  toskanischer  Provenienz,  der  urspriinglich  aus  zwolf  Quinternionen 
bestand,  von  mehreren  Handen  geschrieben,  in  die  schon  bald  nach  dem 
AbschluB  dieser  ersten  Sammlung  von  einem  schon  an  dieser  beteiligten 
Schreiber  zwei  andere  als  sechster  und  achter  Quinternio  eingefugt  wurden. 
In  der  dadurch  gewonnenen  Gestalt  enthalt  die  Handschrift  abgesehen 
von  den,  wie  im  Panciatichianus,  auf  frei  gebliebenen  Zeilen  und  Seiten 
zugesetzten  kleinen  italienischen  Balladen  und  franzosischen  Kompositionen, 
in  den  Lagen  eins  bis  f  unf  Madrigale  und  Cacce  der  verschiedenen  Kom- 
ponisten, hier  in  der  Reihenfolge  Jacopo  in  der  fiir  sich  abgeschlosse- 
nen  ersten  Lage,  dann  Francesco,  Donato,  Giovanni,  Lorenzo, 
Gherardello,  Niccolo,  Vincenzo,  Paolo  und  Bartolino,  am 
SchluB  der  fiinften  Lage  eine  Sammlung  verschiedenartiger  Kompositionen, 
unter  ihnen  wieder  solche  von  einigen  der  eben  genannten,  an  letzter 
Stelle  eine  Ballade  von  Andrea,  das  einzige  Stuck  dieses  spaten  Floren- 
tiners  in  dieser  Handschrift.  Die  folgende  eingeschpbene  Lage  6  durch- 
bricht  das  im  alten  Corpus  der  Handschrift  durcngefuhrte  Prinzip  der 
Gruppierung  nach  Kompositionsarten,  indem  sie  verschiedene  Werke, 
Madrigale  und  Balladen  eines  Komponisten,  Paolo,  vereinigt,  darunter 
das  erwahnte  Godi  Firenze  von  1406;  ihren  SchluB  bildet  eine  Ballade 
des  sonst  nirgends  vorkommenden  Gian  Toscano,  der  mit  dem  alteren 
Giovanni  da  Cascia  nicht  identisch  sein  kann.  Auch  Paolo  kennen 
wir  auBer  der  einen  bezeichneten  Ballade  in  Codex  Reina,  die  dort 
wieder  Unikum  ist,  und  einem  auch  hier  wiederkehrenden  Madrigal  im 
Codex  London  nur  aus  diesem  Codex  Paris,  da  der  ihm  reservierte 
Raum  im  Codex  Squarcialupi  nicht  ausgef  iillt  ist  und  Codex  Panciatichia- 
nus diesen  jiingeren  Meister  noch  nicht  kannte,  ebenso  wenig  wie  Andreas. 
Desto  reicher  ist  er  in  Paris  mit  20  Kompositionen  in  den  beiden  ein- 
geschobenen  Lagen  und  mindestens  noch  zwolf  im  alteren  Corpus  vertreten. 

Mit  Lage  7  begiiint  dann  die  ausschlieBliche  Balladen-Sammlung  der 
Handschrift,  eroffnet  durch  eine  Lage  bezeichneter  zwei-  und  drei- 
stimmiger  Balladen  von  Francesco;   die  eingescliobene  Lage  8  bringt  elf 
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dreistimmige  Balladen  Paolo's;  die  folgende  Lage  9  beginnt  mit  zwei- 
und  dreistimmigen  Balladen  ebenfalls  von  Paolo  und  geht  dann  zu 
Balladen  Francesco's  iiber,  die  sich  bis  zur  zwolften  Lage  ausdehnen 
und  sehr  haufig  von  anonymen  Balladen  unterbrochen  sind,  oft  mit  Aus- 
radierung  des  Autornamens,  obwohl  dies  in  alien  Fallen,  wo  wir  den 
betreffenden  Balladen  auch  sonst  begegnen,  Francesco  ist.  Sonst  treffen 
wir  hier  nur  eine  Ballade  des  Ser  Feo,  der  mit  einer  anderen  im  Oodex 
Panciatichianus  vertreten  ist,  und  die  auch  in  Codex  Reina  bezeichnet 
vorkommende  Ballade  des  Arrigo.  Betreffs  der  zugesetzten  kleinen 
Balladen  muB  ich  noch  aus  der  ersten  Lage  Guglielmo  erwahnen,  der 
an  gleicher  Stelle  auch  im  Panciatichianus  undi  mit  zwei  Kompositionen  in 
London  schon  vorkam;  es  ist  der  einzige  von  diesen  geringeren  Balladen- 
Komponisten,  der  in  dem  Codex  Squarcialupi  Aufnahme  gefunden  hat. 
Die  13.  Lage  giebt  dann  eine  kleine  Sammlung  franzosischer  Kom- 
positionen, der  wieder  ein  paar  italienische  folgen,  die  letzte  die  schon 
friiher  erwahnte  italienische  Messe,  Gloria  und  Agnus  von  GheraTdello, 
Patrem  von  Bartolino,  Sanctus  von  Lorenzo  und  das  Bmedkamus 
anonym,  im  alten  Index  Paolo  zugeschrieben,  auBerdem  ein  paar  zuge- 
setzte  weltliche  Kompositionen. 

Der  Reichtum  dieser  Handschrift  ist  also  bedeutend;  fur  die  letzte 
Phase  der  Entwicklung  des  toskanischen  Madrigals  bei  Paolo  sind  wir 
fast  allein  auf  sie  angewiesen;  die  Modernisierung  der  alteren  des  Giovanni 
und  Jacopo  ist  hier  wieder  einen  Schritt  weiter  vor  sich  gegangen;  die 
Ausbeute  an  nur  hier  vorkommenden  Balladen  von  Paolo  und  anonymen 
ist  sehr  erheblich.  Die  Folge  der  Madrigal -Komponisten  weicht  vom 
Codex  Panciatichianus  nur  beziiglich  Jacopo's,  den  Codex  Paris  isoliert 
an  die  Spitze  stellt,  und  Donato's,  der  hier  noch  vor  Giovanni  steht,  ab; 
das  Schwergewicht  der  ganzen  Handschrift  beruht  wie  das  des  Codex 
Panciatichianus  in  der  toskanischen  Kunst,  neben  der  die  oberitalienische 
durchaus  zuriicktritt. 

Die  fiinfte  und  letzte  intakt  erhaltene  Handschrift  ist  die  groBte  und 
prachtigste  von  alien,  ein  Pergamentcodex,  der  im  15.  Jahrhundert  Fran- 
cesco's Nachfolger  im  Organistenamt  Antonio  Squarcialupi  gehorte,  von 
seinem  Enkel  an  Lorenzo  Medici's  Sohn  Giuliano  geschenkt  wurde  und 
seitdem  eine  der  Zierden  der  Laurenziana  in  Florenz  bildet  (pal.  87). 
Ihr  Inhalt  sind  ausschlieBlich  weltliche  Kompositionen,  nach  Komponisten 
geordnet,  das  Anfangsblatt  jedes  Meisters  mit  seinem  Portrait  und  Rand- 
malereien  iiber  Motive  aus  dem  Text  der  ersten  Komposition  geziert. 
So  ist  die  Handschrift  eine  der  wenigen  italienischen  Musikhandschriften 
dieser  Zeit  mit  Miniaturen,  die  bei  den  franzosischen  so  haufig  sind; 
mit  Francesco's  Portrait  auf  seiner  Grabplatte  vermitteln  diese  kleinen 
trefflich  ausgefiihrten  Komponistenbilder   uns  auch  eine  Erinnerung  an 
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die  korperliche  Personlichkeit  der  Meister,  Ambros  bewunderte  nament- 
lich  den  Gesichtsausdruck  des  blinden  Francesco.  Die  Sammlung  ist 
nun  von  auBerordentlicher  Reichhaltigkeit.  Von  dem  sonst  Erhaltenen 
vermissen  wir  in  ihr  nnr  die  alten  kanonischen  Madrigale,  einen  Teil 
der  Madrigale  Giovanni's,  fur  die  hinten  ein  Plate  noch  eingeraumt, 
aber  nicht  mehr  ausgefullt  ist,  Piero  ganz.  Paolo  ganz,  dessen  Plate 
reserviert  ist,  aber  ebenfalls  leer  blieb,  doch  finden  wir  sein  Portrait 
hier  und  konnen  aus  der  Initiate  und  den  Randminiaturen  der  ersten 
Seite  sehen,  daB  sein  groBtes  Werk  Qodi  Firenxe  an  der  Spitee  stehen 
sollte;  wir  vermissen  ferner  eine  Reihe  kleiner  Balladen,  die  namentlich 
Codex  London  und  Codex  Paris  enthielt,  und  finden  von  den  Ober- 
italienern  der  mittleren  Zeit  nur  Bartolino  von  Padua,  diesen  dann  aber 
noch  reichhaltiger  als  im  Codex  Reina  vertreten.  Die  Anordnung  ist, 
wie  auch  sonst  bisher,  chronologisch ,  und  auch  Francesco,  der  sonst 
vorausgenommen  zu  werden  pflegte,  ist  hier  der  Reihe  der  Meister  ein- 
geordnet  als  AbschluB  der  eigentlichen  Trecento-  Komponisten,  deren 
Entwicklung  er  ja  in  der  That  miterlebt,  mitgemacht  und  vollendet  hat. 
So  stehen  in  dieser  Handschrift  an  der  Spitee  die  beiden  nachweislich 
altesten  Giovanni  und  Jacopo;  die  dann  folgenden  sechs  Mittelitaliener, 
hauptsachlich  mit  Madrigalen,  weichen  in  ihrer  Ordnung  unter  sich  etwas 
von  der  sonstigen  ab;  unmittelbar  vor  Francesco  ist  der  Paduaner 
Bartolino  gestellt;  auf  Francesco  folgt  als  einziger  Vertreter  der  kleinen 
Balladen  Guglielmo,  mit  dem  hier  der  Frater  Egidius,  wie  er  Augu- 
stiner  aus  Paris,  zusammengenannt,  und  der  auch  durch  seine  im  Codex 
London  erhaltene  Komposition  eines  Madrigals  von  Sacchetti  seine  engere 
Fiihlung  mit  dem  Florentiner  Klinstlerkreis  verrat.  Den  BeschluB  bilden 
zwei  nachweislich  spate  Meister,  der  papstliche  Sanger  Zacharias  und 
der  Florentiner  Organist  Andreas,  beide  schon  dem  15.  Jahrhundert 
angehorig.  Kommt  der  viel  gewanderte  Zacharias,  wie  schon  erwahnt, 
zunachst  auch  im  Codex  Modena  wieder  vor,  und  begegnen  uns  na- 
mentlich seine  liturgischen  Kompositionen  dann  in  reicherer  Fiille  im 
noch  spateren  Codex  des  Liceo  in  Bologna  (37),  andere  z.  B.  auch  in 
Oxford  (Bodl.  Libr.  Canon,  misc.  213),  so  bietet,  da  der  Komponist  An- 
drea de  Servi  des  Codex  London  anscheinend  nicht  mit  diesem  spateren 
Andreas  identisch  ist,  auBer  einer  einzigen  in  Codex  Paris  zugeseteten 
Ballade  fur  den  Florentiner  Andreas  Codex  Squarcialupi  die  einzige 
Quelle  bisher.  Eben  dasselbe  ist  fur  eine  sehr  stattliche  Anzahl  von 
Kompositionen  auch  der  Trecentisten  der  Fall;  auBer  Giovanni,  dessen 
Kompositionen  allmahlich  zu  erblassen  scheinen,  finden  wir  von  jedem 
hier  vorkommenden  Komponisten  die  reichhaltigste  Sammlung  hier.  Um 
nur  einiges  zu  erwahnen,  so  lernen  wir  hier  von  Jacopo  sieben  Madrigale 
neu  kennen;  von   den  Balladen  Lorenzo's,   Donato's    und  Gherar- 
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dello's  haben  wir  nur  hier  Proben,  die  Zahl  von  Niccolo's  Werken 
erhoht  sich  von  15  auf  40,  und  die  mehr  als  50  nur  hier  vorkommenden 
Werke  Francesco's  erweitern  unsere  Kenntnis  dieses  GroBten  von  alien 
in  der  groBartigsten  Weise.  Dem  alien  gegeniiber  muB  dann  die  vielfach 
festzustellende  Mangelhaftigkeit  der  Lesarten  im  Einzelnen  und  die  oft 
vorgenommene  Umgestaltung  der  alteren  Kompositionen,  wie  ich  meine, 
zu  ihrem  Schaden,  in  den  Hintergrund  treten,  da  gliicklicherweise  uns 
ja  so  oft  die  Urgestalt  erhalten  ist.  Ja,  die  Beobachtung  der  fortge- 
8chrittenen  musikalischen  Entwicklung,  die  sich  an  vielen  dieser  Ver- 
anderungen  des  Originals  auspragt,  gestattet  oft  einen  interessanten  Ein- 
blick  in  die  verschiedene  Auf  f  assung  der  verschiedenen  Generationen  von 
manchen  auf  den  ersten  Blick  geringfiigig  erscheinenden  Dingen,  die 
aber  dann  doch  das  groBe  Bild,  das  wir  von  dieser  Zeit  gewinnen,  mit 
vielen  des  Beizes  nicht  entbehrenden  Einzelzugen  ausstattet.  Wir  sehen, 
wie  lebendig  gerade  diese  italienischen  Kompositionen  sich  fortpflanzten, 
und  wie  man  uberall  hier  und  da  zu  feilen,  Fehler  zu  emendieren,  diese 
oder  jene  Wirkung  zu  steigern  suchte,  wozu  freilich  auch  die  sehr  starke 
Ausbildung  des  virtuosen  Elements  in  dieser  italienischen  Kunst  viel 
haufiger  AnlaB  bot,  als  etwa  die  gleichzeitige  franzosische  Mehrstimmigkeit. 
Was  nun  noch  die  Anordnungen  der  Kompositionen  innerhalb  der 
einzelnen  je  einen  Meister  zusammenfassenden  Sammlungen  im  Codex 
Squarcialupi  angeht,  so  bilden  das  Hauptcorpus  von  Giovanni  bis  Niccolo 
immer  die  Madrigale  und  Cacce;  giebt  der  Codex  iiberhaupt  bei  ihnen 
Balladen,  so  stehen  sie  auf  den  frei  gebliebenen  Zeilen  oder  unterbrechen 
nur  vereinzelt  einmal,  wie  bei  Niccolo,  die  Hauptfolge  der  Madrigale; 
bei  Bart  o lino  folgen  sich  die  Balladen  und  Madrigale  untermischt,  bei 
Francesco  stehen  wieder  die  Madrigale  an  der  Spitze,  bei  den  fol- 
genden  fehlen  sie  dann  ganzlich,  das  Madrigal  hatte  sich  in  dieser  musi- 
kalischen Form  uberlebt.  Jedesmal  ziert  den  Anfang  das  bedeutendste 
Werk  des  betreffenden  Meisters,  das  sich  vielfach  auch  in  der  technischen 
Behandlung  besonders  auszeichnet,  so  bei  Giovanni  das  einzige  Sac- 
chetti-Madrigal,  das  er  komponierte,  Agnd  son  bianco;  bei  Jacopo  eine 
groBe  dreistimmige  Komposition  des  allegorischen  Madrigals  Sotto  Vim- 
perio,  die  auch  den  Codex  Paris  eroffnet;  bei  Lorenzo  und  Vincenzo 
je  eine,  bei  Lorenzo  auBerordentlich  weit  ausgesponnene,  Komposition 
von  Ita  se  n'era\  bei  Dona  to  und  Niccolo  Madrigale  ihrer  Lieblings- 
dichter  Soldanieri  und  Sacchetti,  bei  Gherardello  eine  Caccia  des  auch 
als  Dichter  hervorgetretenen  Niccolo;  bei  Paolo  sollte  es  das  Florentiner 
Siegeslied  von  1406  sein;  bei  Bartolino  ist  es  das  merkwiirdige,  in  alien 
fiinf  groBen  Handschriften  wiederkehrende  franzosische  Madrigal  La  douce 
\ere\  schlieBlich,  da  wir  hier  von  den  letzten  Komponisten  absehen 
konnen,  bei  Francesco  sein  groBes  ernstes  dreitextiges  Madrigal 
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Musica  son  e  mi  dolgo  piangendo, 
unter  dem  in   unserer  Handschrift  eine  hoheits voile  Frauengestalt,   die 
auf  einem  Portativ  spielende  Musik,  sitzt,  umgeben  yon  allerlei  musika- 
lischen  Instrumenten  in  den  Randmalereien. 

Es  ist  so  ein  herrliches,  lebensvolles  Ganze,  das  uns  in  dem  Squarcia- 
lupi-Codex  entgegentritt  und  dessen  ausfiihrlichere  Beschreibung  ich  auch 
an  dieser  Stelle  trotz  der  Beschrankung,  die  ich  mir  hier  fiir  die  Schil- 
derung  der  italienischen  Musik  auferlegen  muB,  nicht  versaumen  wollte. 

Desto  kiirzer  konnen  wir  uns  bei  den  zwei  letzten  hierher  gehorigen 
Handschriften  fassen.  Die  zwar  an  Ausdehnung  sehr  geringe,  aber  der 
national  so  vielgestaltigen  Reichhaltigkeit  ibrer  Zusammensetzung  wegen 
besonders  interessante  schon  erwahnte  Prager  Handschrift  hat  auch  eine 
Ballade  von  Francesco  aufgenommen,  anonym  und  ohne  Text,  wie  ihre 
sonstigen  Werke,  aber  ohne,  wie  so  oft  bei  den  franzosischen,  den  Contra- 
tenor  zu  unterdrlicken.  SchlieBlich  finden  wir  Francesco  und  Zaccaria, 
Bartolino  und  andere  spatere  Oberitaliener  mit  verschiedenartigen 
Werken  an  mehreren  Stellen  des  Codex  Modena  wieder,  der  uns  fiir 
unsern  vorliegenden  Zweck  besonders  dadurch  wertvoll  ist,  daB  er  uns 
zeigt,  wie  weit  sich  auch  inmitten  von  Werken  des  neue  Bahnen  ein- 
schlagenden  15.  Jahrhunderts  solche  des  14.  lebensfahig  erhalten  haben, 
unter  ihnen  auBer  denen  Bartolino's,  dem  der  Sammler  des  Codex 
Modena  als  engerer  Landsmann  nahe  gestanden  zu  haben  scheint,  gerade 
solche  von  Guillaume  Machault,  dessen  Namen  man  schon  nicht  mehr 
kannte,  und  Francesco  Landini. 

Damit  haben  wir  den  Kreis  der  Quellen,  die  uns  fiir  die  mehr- 
stimmige Musik  des  italienischen  Trecento  bis  jetzt  flieBen,  beschlossen 
und  konnten  nun  nicht  bloB,  wie  bei  der  franzosischen  Musik,  zu  einer 
Darstellung  der  Komposition  des  italienischen  Madrigals,  Caccia  und 
Ballade  iibergehen,  sondern  auch  die  einzelnen  Meister  in  ihrer  Eigenart 
vor  uns  wieder  erstehen  lassen,  die  Oberitaliener  auf  der  einen  Seite,  auf 
der  andern  die  Toskaner  und  die,  die  diesen  so  nahe  stehen,  wie  in 
alterer  Zeit  Jacopo  von  Bologna  und  spater  Vincenzo,  im  Codex 
Paris  von  Imola,  im  Codex  Squarcialupi  von  Rimini  genannt,  und  der 
Sacchetti-Verehrer  Niccolo  von  Perugia.  Und  fiir  mich  personlich  ist 
dies  dasjenige  Gebiet  im  Umkreis  unseres  Themas,  in  das  ich  mich  zu- 
erst  und  zuletzt  vertieft  habe,  dessen  groBes  Quellen-Material  ich  in  einer 
im  wesentlichen  schon  jetzt  druckfertigen  kritischen  Ubertragung  der 
Offentlichkeit  vorlegen  konnte,  wenn  die  Gelegenheit  sich  fande.  Ich 
muB  mich  hier  aber  auf  eine  Andeutung  der  Grundlinien  dieser  Darstellung 
beschranken. 

Wir  wtirden,  wenn  wir  an  die  Schilderung  dieser  Kunst  gehen,  den 
Bau  des  Madrigals  und  der  Ballade  zuerst  ins  Auge  fassen,  das  Madri- 
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gal  aus  mehreren  musikalisch  sich  einfach  wiederholenden  Strophen  meist 
zu  je  drei  musikalisch  sehr  breit  und  unter  einander  hochst  abwechslungs- 
reich  angelegten  Zeilen  und  einem  auf  die  letzte  Strophe  folgenden  ganz 
knappen  Sitornell  bestehend,  die  Ballade  dagegen,  wie  die  franzosische 
Chanson  baladee,  aus  zwei  etwa  gleich  langen  musikalischen  Abschnitten 
sich  zusammensetzend,  die  sich  immer  zweimal  wiederholt  im  gleichen 
Wechsel  wie  beim  franzosischen  Vorbild  folgen,  ein  Anfangsteil  Ripresa, 
dann  die  Strophe  aus  zwei  Stollen  und  Abgesang,  wobei  der  Abgesang 
metrisch  der  Eipresa  entspricht,  auch  im  Eeim  in  sie  uberleitet  und  musi- 
kalisch nur  die  Komposition  der  Eipresa  wiederholt,  und  am  Ende  jeder 
Strophe  die  Musik  der  Eipresa  auch  mit  dem  Anfangstext.  Wir  wiirden 
dann  weiter  sehen,  wie  die  Italiener  die  musikalische  Wiedergabe  dra- 
matisch  bewegter  dichterischer  Schilderungen  erst,  durch  die  paradisische 
Natur  ihres  Vaterlandes  angeregt,  aus  dem  geselligen  Leben  in  der 
Natur,  dann  auch  aus  dem  StraBenleben  der  Stadt  entdecken,  wie  sie  als 
musikalische  Ausdrucksform  dieser  nach  den  zuerst  beliebtesten  Jagd- 
szenen  Caccia  genannten  Dichtungsgattung  den  Canon  zwischen  zwei 
Stimmen  verwenden,  mit  Ausnutzung  vieler  der  musikalischen  Effekte, 
die  diese  regelmaBige  Wiederkehr  der  oft  sehr  belebten  Situationen  in  der 
einen  Stimme  bald  darauf  in  der  andern  und  das  gleichzeitige  musika- 
lische Zusammentreffen  zweier  solcher  Momente  in  beiden  Stimmen  mit 
sich  bringt,  das  Ganze  iiber  einem  einfachen  Tenor  sich  erhebend  und 
in  ein  ganz  madrigalartiges  Bito'rnell  am  SchluB  auslaufend.  Und  diese 
kanonische  Form  wiirden  wir  dann  schon  in  altester  Zeit  auch  auf 
manche  dichterisch  streng  gebaute  Madrigale  angewandt  finden,  dann  aber 
mit  der  Zunahme  franzosischen  Einflusses  verschwinden  sehen.  Bei  alien 
Kompositionen  wiirde  uns  die  iiberaus  klare  musikalische  Disposition  der 
einzelnen  Zeilen  entgegentonen,  die  uns  in  mancher  Beziehung  auf  die 
mehrstimmigen  alten  lateinischen  Konduktus  zuriickblicken  laBt,  melis- 
matische  Ausgestaltung  der  ersten  und  der  vorletzten  Silbe  und  kiirzere 
melodische  Deklamation  der  mittleren  Silben  des  Verses,  meist  acht  an 
der  Zahl,  sei  es  nun,  daB  der  Text  gleichzeitig  in  den  verschiedenen 
Stimmen  erklingt,  sei  es,  daB  er,  namentlich  im  Madrigal-Eitornell,  in 
der  einen  beginnt  und  in  der  andern,  oft  rhythmisch  oder  melodisch 
nachahmend,  folgt.  BetrefEs  der  Stimmenzahl  wiirden  wir  die  Vorliebe 
der  Italiener  fur  die  Zweistimmigkeit  feststellen  miissen,  besonders  bei 
den  Florentinern,  die  bei  den  Madrigalen  nur  in  besonderen  Ausnahme- 
fallen,  abgesehen  natiirlich  von  den  kanonischen  Kompositionen,  zur 
Dreistimmigkeit,  im  hochsten  Pathos  dann  auch  einjnal  verbunden  mit 
Dreitextigkeit,  schreiten,  und  auch  bei  den  Balladen  die  Dreistimmigkeit 
nur  verhaltnismaBig  seltener  verwenden  und  meist  nur  da,  wo  uns  auch 
sonst  ein  weittragender  EinfluB  der  franzosischen  Kompositionsweise,  fiir 
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die  ja  die  Dreistimmigkeit  mit  nur  einer  Textstimme  besonders  charakte- 
ristisch  erschien,  ersichtlich  ist ;  dafiir  haben  aber  die  italienischen  Kom- 
positionen  Text  in  beiden  Stimmen,  bei  den  Madrigalen  ausnahmslos, 
auch  bei  den  dem  franzosischen  EinfluB  viel  mehr  zuganglichen  Balladen 
bei  den  meisten  Komponisten  ebenso  regelmaBig,  bei  andern  diesem  Ein- 
fluB auch  in  bezug  auf  die  Textbehandlung  starker  unterliegenden  Meistern 
wenigstens  iiberwiegend,  iibrigens  in  den  verschiedenen  Handschriften 
dann  oft  wechselnd  uns  entgegentretend;  und  gerade  dieses  MaBhalten 
beziiglich  der  Ausdehnung  der  Zahl  der  Stimmen  kommt  der  lebens- 
volleren  melodischen  Ausgestaltung  der  einzelnen  Stimmen  auf  der  andern 
Seite  auBerordentlich  zu  gute,  bei  den  Alteren  noch  mehr  wie  bei  den  in 
dieser  Beziehung  immer  laxer  werdenden  Jiingeren;  ist  die  Komposition 
dreistimmig  mit  nur  zwei  Textstimmen,  so  bilden  entweder  die  beiden 
kanonischen  Oberstimmen  dies  fur  die  Italiener  so  charakteristische 
Ganze,  von  einem  einfachen  Tenor  gestiitzt,  oder  es  entsteht,  wie  bei 
einer  groBeren  Anzahl  von  Balladen,  eine  neue  interessante  Form,  in 
der  Oantus  und  Tenor  den  Text  singen  und  eine  Mittelstimme  ohne  Text 
hinzutritt,  unter  denen  sich  Perlen,  wie  Francesco's  Oram  pianto  agli 
occhi  finden.  Hatten  wir  die  fein  empfundene  Eigenart  der  Italiener 
auf  diesem  Gebiet  kennen  gelernt,  sahen  wir  dasselbe  auch  beziiglich  der 
Auffassung  vom  Bhythmus,  nicht  bloB  in  der  Vorliebe  fiir  die  Anlage 
des  Ganzen  in  einem  breiteren  Bhythmus  uberhaupt,  sondern  auch  in 
der  Abgewogenheit  in  rhythmischer  Beziehung  zwischen  den  einzelnen 
groBeri  Teilen,  wie,  seinem  Wesen  entsprechend,  das  Bitornell  des  Ma- 
drigals, das  nur  einmal  am  SchluB  des  Ganzen  ertont,  eine  andere  rhyth- 
mische  Behandlung,  wie  die  vorausgehende  mehrfach  wiederholte  Musik 
zur  Strophe,  verlangt  und  erhalt,  und  wie  im  Gegensatz  zum  Madrigal 
die  beiden  Teile  der  Ballade  in  das  ihrer  mehrfachen  abwechselnden 
Aufeinanderfolge  bei  dem  Vortrage  des  Ganzen  angemessene  rhythmische 
Verhaltnis  gesetzt  sind;  und  wir  wiirden  dieses  Streben  nach  rhythmischer 
Vielheit  in  der  Einheit  bei  den  einzelnen  Zeilen  der  Madrigalstrophe 
z.  B.  wieder  in  der  mannigfachsten  Art  im  einzelnen  zu  Tage  treten 
sehen,  ohne  daB  der  FluB  des  Ganzen  darunter  litte  oder  daB  das  Re- 
sultat  zu  rhythmisch  so  verzwickten  Bildungen  fiihrte,  wie  wir  sie  bei 
den  Franzosen  antreffen. 

Wir  wiirden  dann  weiter  bei  den  Zusammenklangen  ja  noch  genug 
Harten  und  aller  Art  Fortschreitungen  finden,  deren  Unmoglichkeit  und 
Fehlerhaftigkeit  spater  zu  den  elementaren  Satzen  der  Kompositions- 
Technik  gehort  und  die  uns  von  der  Mitte  des  15.  Jahrhunderts  an  auch 
nicht  mehr  so  begegnen,  daneben  aber  auch  eine  Fiille  von  Stellen,  die 
beweisen,  wie  oft  die  Italiener  dem  Ohr  gegeniiber  den  Vorschriften  der 
Schule  zu  folgen  wagten  und  dabei  zu  Wirkungen  kommen,  die  wir  bei 
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den  Franzosen  vergeblich  suchen.  Wir  wiirden  freilich  in  der  drei- 
stimmigen  Komposition  noch  die  vollig  erst  im  15.  Jahrhundert  iiber- 
wundene  Behandlungsart  der  dritten  Stimme  in  Geltung  beobachten,  die 
es  dem  Komponisten  nicht  veriibelt,  die  dritte  Stimme  zu  dem  sonstigen 
zweistimmigen  Satz  gelegentlich  dissonieren  zu  lassen,  wenn  sie  nnr  zu 
einer  der  beiden  andern  konsoniert,  obwohl  auch  hier  in  der  Praxis  der 
einzelnen  Falle  ein  tiefgehender  Unterschied  zwischen  Franzosen  und 
Italienern  sich  zeigt. 

Wir  wiirden  in  tonaler  Beziehung  im  Gegensatz  zu  den  Franzosen 
zuerst  ein  Streben  nach  Beichtum  der  Tonartenverwendung  beobachten, 
eine  lebhafte  Ausnutzung  der  modulatorischen  Abwechslung,  die  das 
Sechs-Tonarten-System  der  einstimmigen  Musik  in  erhohtem  MaBe  bei 
der  Mehrstimmigkeit  gestattet,  und  wiirden  aber  bald  in  der  Ballade  den 
franzosischen  EinfluB  der  strengeren  Auspragung  der  Tonalitat  wachsen 
sehen,  bis  uns  in  groBerem  Umfange  bei  Francesco  eine  stattliche  An- 
zahl  von  Balladen  entgegentritt,  die  in  vielen  technischen  Beziehungen 
ein  getreues  italienisches  Spiegelbild  der  franzosischen  Chanson-baladee- 
Form  sind;  und  im  Gegensatz  zu  der  Mannigfaltigkeit  der  Ziige  in  dem 
universaleren  Bild  Francesco's  wiirde  uns  das  unbefangene  voile  Sich- 
Ausleben  italienischer  Musikempfindung  in  dem  alteren  Madrigal  in  neuem 
Lichte  erscheinen. 

Nach  Gewinnung  dieser  Gesamtumrisse  von  der  Entwickelung  der 
italienischen  Mehrstimmigkeit  im  Trecento  und  ihrem  Zustand  in  den 
einzelnen  Phasen  in  groBeren  Ziigen  wiirden  wir  wahrnehmen,  daB,  in- 
dem,  wie  iiberall,  daneben  noch  ein  weiter  Spielraum  fiir  personliche 
Eigenart  der  Komponisten  bleibt,  diese  Italiener  die  ersten  Komponisten 
derMusikgeschichte  sind,  deren  Kiinstler-Individualitaten  somarkante  Merk- 
male  haben,  daB  sie  auch  uns  noch  erkennbar  sind.  Bei  Giovanni  und 
Piero  trafen  wir  das  Madrigal  mit  seiner  ganzen  Tonfreudigkeit  in  bezug 
auf  Beichtum  der  Melodie  und  Mannigfaltigkeit  des  Bhythmus  in  seiner 
reinsten  und  bei  den  kanonischen  Madrigalen  und  Oacce  strengsten  Form; 
in  ihrer  ganzen  Unbefangenheit  stromt  die  musikalische  Empfindung  hier 
in  Kompositionen  heiterer  und  trauriger  auBerer  und  innerer  Erlebnisse 
in  Natur  und  Menschenleben  aus.  Bei  Jacopo  fanden  wir  den  Kreis 
der  musikalischen  Ausdrucksmittel  auBerordentlich  erweitert,  das  Ver- 
haltnis  der  zwei  Stimmen,  zu  denen  bei  ihm  zuerst  gelegentlich  auch  eine 
dritte  Textstimme  tritt,  in  vielen  kleinen  Ziigen  interessanter,  die  musi- 
kalische Verbindung  der  einzelnen  Zeilen  lebhafter,  die  Stimmfiihrung 
fliissiger,  die  Zusammenklange  mit  der  neuen  haufigen  Verwendung  von 
Terzen,  Sexten  und  Dezimen,  viel  mannigfaltiger  sich  folgend,  ferner  das 
Stoffgebiet  der  Kompositionen  auf  Dichtungen,  wie  das  pathetische  Aquila 
altera,  das  klagende  0  cieco  mondo  di  lusinghe  picno,  das  ernste,  gegen 
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musikalisches  Pfuschertum  gerichtete  OseUetto  selvagio}  auf  das  politische 
Gelegenheitsgedicht  und  so  fort  ausgedehnt.  Mit  dem  Florentiner  Lo- 
renzo wiirden  wir  dann  bereits  auch  beziiglich  technischer  Meisterschaft 
den  ersten  Gipfel  dieser  Kunst  erreichen,  die  Leichtigkeit  und  Eleganz 
bewundern,  mit  der  dieser  von  alien  melismenreichste  Meister  die  oft  sehr 
lang  angelegten  Sequenzen  in  der  Melodie  anwendet,  mit  der  er  die  ein- 
zelnen  Stimmen  in  der  Nachahmung  sich  mit  einander  verbinden  laBt, 
mit  Bevorzugung  der  Antwort  in  der  Quint,  mit  der  er  weiter  drei-  und 
fiinfgliedrige  rhythmische  Bildungen  im  Wechsel  zu  den  der  Zwei- 
stimmigkeit  der  Kompositionsanlage  naturlich  entsprechenden  zwei-  und 
viergliedrigen  beyorzugt,  mit  der  er  schlieBlich  die  Synkope  in  semen 
im  Ganzen  meist  rhythmisch  sehr  groBzugig  angelegten  Madrigalen  zu 
behandeln  weiB,  und  wir  wiirden  besonders  bei  Lorenzo  unter  den  alteren 
uns  an  der  goldenen  Klarheit  seines  ganzen  mehrstimmigen  Satzes  und 
der  Treffsicherheit  erfreuen,  mit  der  er  seine  Einfalle  und  seine  Mittel 
der  musikalischen  und  poetischen  Intention  seiner  oft  dichterisch  auch 
bedeutenderen  Texte  unterthan  zu  machen  weiB,  ja  im  Vollbesitz  seiner 
technischen  Meisterschaft  eine  Tenor-Behandlung  wie  die  in  seinem  Povero 
xappator  wagen  darf.  Donato  da  Cascia,  einen  besonders  vielseitigen 
Madrigalisten,  Gherardello,  den  letzten  Komponisten  von  ausgesprochen 
alt-florentiner  Eigenart,  und  Niccolo  von  Perugia,  den  ersten  und  ein- 
zigen,  in  dessen  klinstleriscliem  Schaffen  Madrigal  und  Ballade  sich  das 
Gleichgewicht  halten,  wollen  wir  hier  schneller  ubergehen,  um  zum  Mittel- 
punkt  in  Francesco  Landini  zu  gelangen,  dessen  Madrigale  eine  neue 
Phase  in  der  Entwickelung  dieser  nach  seinem  Tode  bald  absterbenden 
einst  so  ausschlieBlich  und  so  originell  gepflegten  Gattung  aufweisen,  Si 
dolce  rum  sono  mit  dem  modalen  Tenor,  De  dimmi  mit  zwei  in  der  Quint 
kanonisch  sich  folgenden  Unterstimmen,  Per  la  *nfl-uenxa7  das  sogar  den 
Gegensatz  der  Strophen-  und  Bitornell-Behandlung  fallen  und  beide  wie 
bei  einer  Ballade  in  den  gleichen  SchluB  auslaufen  laBt,  auf  ganz  ande- 
rem  Boden  als  ein  Giovanni  oder  Lorenzo  stehend,  —  Francesco,  dessen 
Balladen  andererseits  den  ganzen  Reichtum  ausbreiten  und  erschopfen, 
der  in  dieser  immer  ausschlieBlicher  beliebt  werdenden  Form  ruhte,  die 
in  ihrer  cyklischen  Gestaltung  zuriick  z.  B.  auf  die  Alleluia-  und  Gra- 
dual-Form des  jedenfalls  auch  in  Italien  entstandenen  gregorianischen 
Gesanges  und  nach  vorwarts  auf  zwei  auch  in  Italien  ausgebildete  Formen 
von  so  universaler  Bedeutung  fur  die  Musikgcschichte,  wie  die  italienische 
Arien-  und  die  Sonatenf  orm,  weist.  Von  der  dreistimmigen  Ballade  mit 
drei  Texten  und  so  kunstvollen  Reimbeziehungen  untereinander  wie  Perche 
di  novo  sdegno  bis  hinab  zum  einfachsten  Gebilde  von  zwei  Stimmen  mit 
Text  nur  im  Cantus  hat  Francesco  alle  Gattungen  der  Ballade  gepflegt. 
Er  erscheint  uns  in  den  zweistimmigen  und  den  von  den  dreistimmigen, 
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die  wenigstens  zwei  Textstimmen  haben,  als  Vollender  der  Florentiner 
Ballade  in  der  ausdrucksvollen  Melodik,  in  der  flieBenden  Stimmfiihrung, 
in  der  Reinheit  der  Zusammenklange,  in  der  Breite  des  Khythmus,  die 
nur  selten  zu  gunsten  der  kiirzeren  franzosischen  Bhythmen  verlassen 
wird,  z.  B.  in  dem  gerade  in  seiner  rhythmischen  Pragnanz  so  ausdrucks- 
vollen Sie  maladetta  Vora  e*l  dl}  und  in  der  tonal  so  befriedigenden  Aus- 
gestaltung  der  Schliisse,  wie  wir  sie  in  dem  von  ihm  bevorzugten  Quint- 
oder  Quartverhaltnis  zwischen  beiden  erblicken.  Und  er  erscheint  uns 
in  den  dreistimmigen  Balladen  mit  nur  einer  Textstimme  mit  kurzen 
Bhythmen  und  Bevorzugung  der  Tonart-Grleichheit  zwischen  Bipresa  und 
Strophe,  oft  auch  mit  Ubereinstimmung  der  ganzen  SchluBtakte,  in  gliick- 
lichem  Ausgleich  des  italienischen  Naturells  mit  dem  franzosischen  Vor- 
bild,  das  er  so  in  sich  aufnahm,  daB  er  auch  franzosische  Texte  in  dieser 
Form  komponierte.  TJnd  verglichen  wir  dann  die  hochst  subjektive 
Durchdringung  von  Musik  und  Dichtung  in  Francesco's  Lebenswerk  mit 
den  ruhigen,  ich  mochte  sagen  leidenschaftslosen  Anfangen  bei  Giovanni 
und  Piero,  so  wiirden  wir  staunen  iiber  die  Schnelligkeit,  mit  der  dieser 
Entwicklungsweg  in  der  einen  Stadt  Florenz  in  wenig  mehr  als  zwei 
Generationen  durchmessen  ist. 

Als  letzter  Florentiner  Trecentist  von  Bedeutung  wiirde  sich  Paolo 
anschlieBen,  eine  musikalisch  reiche  Personlichkeit,  in  der  zum  letzten 
Mai  das  Madrigal  auflebt,  dichterisch  verandert,  musikalisch  aber  kon- 
servativer  behandelt  als  bei  Francesco,  und  deren  zweistimmige  Balladen 
jetzt  vollkommen  hinter  den  den  franzosischen  EinfluB  von  alien  am  un- 
vers5hntesten  dokumentierenden  dreistimmigen  zuriicktreten,  welch  letztere 
namentlich  in  den  in  Codex  Paris  eingeschobenen  Lagen  erhalten  sind, 
wahrend  das  alte  Corpus  dieses  Codex  mehr  die  Werke  mehr  italienischen 
Stils  enthielt  Andreas,  der  Florentiner  Organist,  wiirde  uns  unter 
den  Auslaufern  am  Anfang  des  15.  Jahrhunderts  noch  eine  Nachbllite 
der  Ballade  vor  Augen  fuhren,  und  Zacharias,  der  oben  besprochene 
Sanger  des  Papstes,  besonders  mit  seiner  jetzt  ganz  verwilderten  und  in 
das  denkbar  niedrigste  Niveau  hinabgezogenen  Caccia  einen  unriihmKchen 
SchluB  dieser  bei  den  Alteren  so  anmutenden  Form  bilden1). 

Von  den  Oberitalienern  wiirden  wir  auBer  Vincenzo,  dessen  Cacce 
schon  den  Anfang  des  Verfalls  bilden,  bisher  nur  Bartolino  als  be- 
deutendere  Personhchkeit  umreiBen  konnen,  der  vorlaufig  die  oberitalie- 
nische  Art  des  Madrigals,  die  dem  Florentiner  enger  verwandt  ist,  und 
die  viel  eigenartigere  der  oberitalienischen  Ballade  uns  verkorpern  muB. 


1)  Eine  groGere  Anzahl  von  Werken  der  genannten  Komponisten  in  moderner 
tibertragung  veroffentlichte  J.  W  o  1  f  in  der  Nuova  Mtmca,  Anno  IV  N.  46  und  VI 
N.  64  und  Sammelbande  HI,  4,  S.  618  if. 
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Auch  in  der  Ballade  uberwiegt  bei  ihm  der  zweistimmige  Bau  aus  Tenor 
und  Cantus  mit  Text  in  beiden  Stimmen,  und  charakteristisch  fiir  ihn 
und  andere  Oberitaliener  ist  dann,  daB,  erweitert  sich  die  Stimmenzahl, 
dies  durch  ein  Triplum  mit  Text  vor  sich  geht,  was  bei  den  Florentinern 
nie  vorkommt,  and  daB  auch  die  lebhaften,  urspriinglich  madrigalesken 
rhythmischen  Bildungen,  wie  z.  B.  der  Duodenar-Khythmus,  hier  anch 
den  MelodiefluB  der  Ballade  beleben,  deren  Teile  iiberwiegend  im  Quint- 
oder  Quartverhaltnis  zu  einander  kadenzieren,  kaum  ein  einziges  Mai  im 
gleichen  Ton  schlieBen  und  nie  die  Strophenzeilen  in  differenzierten  Verto 
und  Ckiuso  auslaufen  lassen. 

Mit  einem  Blick  auf  den  Umfang  des  Verlorenen,  den  wir  nicht  nur 
fiir  Oberitalien  allein  aus  den  Fragmenten  der  einen  Handschrift  schlieBen 
mussen,  die  uns  von  so  mancher  yon  den  Italienern  gepflegten  Gattung 
und  so  manchem  Namen  allein  Kunde  geben,  sondern  auch  fiir  Florenz 
aus  den  vielen  anderweitig  iiberlieferten  Namen  yon  Komponisten  er- 
sehen,  denen  wir  bisher  noch  keine  Kompositionen  zuweisen  konnen, 
mussen  wir  unsere  Ubersicht  xiber  Italien  jetzt  beenden  und  stehen  da- 
mit  am  SchluB  unserer  Aufgabe,  in  deren  Rahmen  die  Hineinziehung 
der  musikalischen  Thatigkeit  der  anderen  Volker  auf  dem  Gebiete  der 
Mehrstimmigkeit  zunachst  nicht  lag.  Es  waren  nur  vereinzelte  Bausteine, 
die  ich  auBer  den  Notizen  aus  Schriftsteller-Berichten  oder  Ruckschliissen 
aus  spatererZeit  zusammentragen  konnte:  fiir  andere  romanische  Volker 
aus  einzelnen  Kompositionen  des  Codex  Reina,  fiir  England  aus  Codex 
Chantilly  und  kleinen  englischen  Publikationen,  und  fiir  die  germanischen 
Stamme  des  Festlandes  aus  Codex  Prag,  der  in  seiner  bunten,  wenn 
auch  musikalisch  und  textlich  leider  so  durftigen  Zusammensetzung  aus 
niederdeutschen,  franzosischen  und  der  einen  italienischen  Komposition 
einen  so  interessanten  Einblick  in  das  musikalische  Leben  yon  Karls  IV. 
Kaiserresidenz  bietet,  weiter  aus  Codex  Reina,  der  italienischen  Londoner 
Handschrift,  aus  den  sparlichen  erhaltenen  Nachrichten  der  verbrannten 
StraBburger  Handschrift,  aus  einigen  Mitteilungen  Gerbert's  in  seinem 
De  eantu  et  musica  sacra,  aus  einer  Motette  jetzt  in  St.  Paul  und  einer 
zweitextigen  lateinischen  und  deutschen  Komposition  einer  Prager  Hand- 
schrift, schlieBlich  aus  dem  seit  Ambros  mehrfach  besprochenen  und 
gedruckten  Tag-  und  Nachthorn  des  Monches  von  Salzburg  in  der  Col- 
marer  und  der  Mondseer  Liederhandschrift,  dem  Liebesduett  mit  dem 
Wachter  im  Tenor  aus  der  letzteren  und  zwei  Martinsliedern  aus  einer 
Lambacher  und  Tegernseer  Handschrift1).  Das  konnen  wir  aber  auch 
*-*,. 

1)  Uber  Cod.  Prag  vergleiche  Wolf,   a.  a.  0.;  Gerbert,  De  cantu  I,  S.  435  ff. 
II,  S.  121  ff.;  uber  die  Motette  in  St.  Paul  Koller  in  den  Monatsheften  XXII,  S.  43  f. ; 
uber  die  folgende  Komposition  Ambros,  Geschichte  der  Musik,  3.  Aufl.,  II,  S.  522  f.; 
s.  d.  I.  M.    IV.  5 
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aus  diesen  Einzel-Notizen  wohl  feststellen,  daB  es  keins  dieser  Lander 
bereits  in  diesem  Jahrhundert  zu  einer  so  ausgebildeten  und  so  reichen 
Ausgestaltung  von  Formen  fttr  die  mehrstimmige  Musik  gebracht  hat, 
wie  Frankreich  und  Italien. 

Auch  eine  andere  Gattung  mehrstimmiger  Musik  unserer  Zeit,  die 
uberall  gepflegt  wurde,  kann  ich  hier  kurz  iibergehen:  es  sind  einfache 
lateinische  Gesange,  vielfach  schon  aus  alterer  Zeit,  zum  Teil  ursprung- 
lich  sich  an  eine  Stelle  der  Liturgie  anlehnend,  zum  Teil  in  freier  Weise 
religiose  Empfindungen  wiedergebend,  seltener  der  Unterhaltung  dienend, 
textlich  in  der  mannigfachsten  Form,  musikalisch  meist  einfach  Note 
gegen  Note,  syllabisch  oder  mit  kleineren  Melismen,  oft  auch  mit  Stimm- 
tausch  in  den  einzelnen  Gliedern  der  Strophe  gesetzt,  die  wir  in  Hand- 
schriften  aller  Herren  Lander  immer  wieder  finden,  nicht  bloB  bei  den 
Hauptnationen,  sondern  auch  an  der  Peripherie  der  damaligen  abend- 
landischen  Kultur.  Sie  lassen  sich  mehrstimmig  in  czechischen  Hand- 
schriften,  wie  der  Hohenfurther  aus  dem  Anfang  des  15.  Jahrhunderts 
und  dem  hussitischen  Cantional  von  Jistebniz,  die  Dreves  beschrieb, 
nachweisen,  spater  auch  mit  den  mehrstimmigen  czechischen  Borate  -Ge- 
sangen  zusammen;  wir  finden  sie  ebenso  in  den  schwedischen  Schulliedern 
des  16.  Jahrhunderts  vor,  die  wir  durch  Norlind  kennen.  Um  nur  zwei 
von  ihnen  zu  verf olgen,  haben  wir  das  2stimmige^d  cantum  leticie  n&ch 
Dreves  und  Wooldridge  auBerdem  handschriftlich  in  Berlin,  Stuttgart, 
Engelberg  und  Cambridge,  Und  das  ebenfalls  2stimmige  Zacfieus  arboris 
ascmdit  fand  ich  eine  Quart  hoher  in  Yenedig  wieder1). 

Gehort,  wie  bemerkt,  ein  groBer  Teil  dieser  Werke,  auch  ihrer  Musik, 
einer  alteren  Zeit  an,  in  der  die  National-Sprachen  noch  nicht  ausgebildet 
waren  und  Latein  noch  die  Textsprache  der  Komponisten  aller  Nationen, 
so  gehort  doch  ein  Hinweis  auf  ihre  Erhaltung  im  14.  Jahrhundert  zu 
einem  vollstandigen  Bilde  der  mehrstimmigen  Musik  dieser  Zeit;  ihre 
Verbreitung  konnen  wir  uns  nach  den  Proben  ihrer  Leb6nsfahigkeit,  die 
wir  noch  aus  dem  16.  Jahrhundert  haben,  nicht  groB  genug  vorstellen. 
Ein  Weiterleben  dagegen  der  kunstvolleren  lateinischen  mehrstimmigen 
Konduktus,   die  einst  die  Bliite  der  weltlichen  mehrstimmigen  Musik  im 


die  letzterwahnten  Werke  wurden  zuletzt  herausgegeben  von  Rietsch  in  den  Acta 
Germanica  IV,  S.  54  ff.  nach  den  Handschriften  Wien  2866  und  4696  und  Munchen 
Cgm."  4997  und  715.  Unbekannt  ist  mir,  ob  die  von  Vogel,  Jahrbuch  der  Musik- 
Bibliothek  Peters  I,  S.  61  erwahnte  Innsbrucker  Handschrift  des  14.  Jahrhunderts  in 
diesen  oder  den  folgenden  Absatz  gehort. 

1)  Dreves,  Anakcta  hymnica  I;  Norlind,  in  Sammelb'ande  II,  4,  S.  552  ff. 
Ad  cantum  leticie  siehe  Norlind,  a.  a.  0.,  S.  594,  Dreves,  Analecta  XX,  S.  80  und 
Wooldridge,  a.  a.  0.,  I,  pi.  28;  Zacheus  siehe  Norlind,  a.  a.  0.,  S.  593  und  Vene- 
dig,  Marc.  ital.  cl.  IX,  145,  f.  90. 
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12.   imd  dem  Anfang  des  13.  Jahrhunderts  gewesen  waren,  konnen  wir 
fur  das  14.  Jahrhundert  nicht  mehr  feststellen. 

Die  eigenen  Werke  des  14.  Jahrhunderts  nun,  deren  Gestalt  und 
Gehalt  ich  jetzt  in  fliichtigen  Umrissen  vorzufiihren  versucht  habe,  geben 
der  Forschung  ein  so  reiches  und  so  zuverlassiges  Material,  das  seine 
Frtichte  zu  spenden  jetzt  erst  beginnt,  daB  wir  erst  die  vollen  Eesultate 
seiner  Durcharbeitung  und  seiner  Darstellung  abwarten  wollen,  ehe  wir 
uns  weiter  auf  schwankenden  Boden  begeben,  indem  wir  nach  dem  Ein- 
fluB  der  sbgenannten  Volksmusik  und  der  Instrumentalmusik  spiiren, 
Fragen,  die  schon  haufiger  auf  dem  Gebiet  der  mittelalterlichen  Musik - 
geschichte  iiberhaupt  Forscher  in  die  Irre  gefiihrt  haben.  Die  selbstan- 
dige  Instrumentalmusik  hat  zweifellos  als  Kunst  auch  im  14.  Jahrhundert 
existiert  und  gebliiht,  freilich  sind  ihre  Werke  selten  aufgezeichnet  wor- 
den,  und  aus  franzSsischer  Provenienz  ist  mir  nur  die  kleine  Anzahl 
Tanze  in  einer  Pariser  Handschrift  (f.  frq.  844),  wohl  aus  dem  14.  Jahr-  > 
hundert,  sonst  aus  dem  13.  stammend,  bekannt,'  aus  italienischer^nichts^  ,  . 
die  englische  Orgeltabulatur  habe  ich  schon  friiher  erwahnt.  DaB  weiter , 
auch  in  der  kunstgerechten  Ausftihrung  der  franzosischen  und  italienischen 
Vokalwerke  unserer  Epoche  die  Instrumentalbegleitung  eine  groBe  Eolle 
spielte,  ist  ebenfalls  zweifellos.  Wir  sehen  die  Komponisten  z.  B.  ofter  , 
ein  Portativ  spielend  abgebildet;  ich  kann  mir  wohl  denken,  daB  der 
Tenor  auf  diesem  Instrument  gespielt  wurde,  das  auch  die  langsten  Tone  - 
des  Tenor  auszuhalten  imstande  ist  und  ein  Sich-Selbst-Begleiten,  wie  die 
Streich-  und  Zupfinstrumente,  gestattet.  Es  soil  aber  hier  nicht  meine 
Aufgabe  sein,  zu  den  vielen  Hypothesen  iiber  die  Instrumental-Praxis 
des  Mittelalters  eine  neue,  in  der  Hauptsache  ebenfalls  nur  auf  Ver- 
mutungen  sich  stiitzende  hinzuzufligen;  an  Schriftsteller-Angaben  dariiber 
deren  Sammlung  verdienstlich  ware,  fehlt  es  bekanntlich  zwar  nicht,  aber 
wie  oft  sind  sie  poetisch  frei,  wie  oft  ungenau,  und  wie  oft  beklagen  wir 
nicht  gerade  auch  hier  unsern  Mangel  an  anschaulicher  Kenntnis  auf 
dem  Gebiete  der  musikalischen  Reproduktion. 

Desto  groBer  soil  dann  aber  unsere  Freude  dariiber  sein,  daB  wenig- 
stens  von  der  musikalischen  Produktion  dieser  Zeit  so  viel  erhalten 
ist,  wenn  wir  uns  noch  einmal  kurz  vergegenwartigen ,  wie  wir  zu- 
erst  die  liturgischen  Kompositionen  bis  in  den  Anfang  des  15.  Jahr- 
hunderts hinein  verfolgten^  in  dessen  Verlauf  sie  sich  zur  groBartigsten 
Pracht  entfalten  sollten,  wie  wir  dann  die  Motette  sich  wahrend  des 
ganzen  Jahrhunderts  in  wechselvoller  Gestalt  erhalten  sahen,  in  ihrer 
Tenor-Behandlung  den  Boden  bereitend  fiir  den  Weg  auf  die  schwindeln- 
den  Hohen  der  Technik,  die  die  mehrstimmige  Musik  nun  bald  erklomm, 
wie  wir  weiter  im  AnschluB  an  die  einstimmige  Musik  die  knapperen 
Formen  der  franzosischen  Mehrstimmigkeit  in  Ballade,  Chanson  balladee 
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und  Rondeau  sich  entwickeln  sahen,  und  wie  wir  schlieBlich  die  herrliche 
Entfaltung  der  italienischen  Musik  in  den  Formen  des  Madrigals,  der 
Caccia  und  der  Ballade  erlebten,  fur  jene  Paris,  fiir  diese  neben  dem 
Hof  der  Skaliger  in  Verona  und  dem  ihnen  unterworfenen  Padua  nament- 
lich  Florenz  das  Centrum. 

Das  heraufziehende  15.  Jahrhundert  bringt  eine  veranderte  Situation. 
Seit  1405  herrscht  in  Verona  Venedig,  das  gerade  jetzt  seiner  glanzvoll- 
sten  Zeit  entgegengeht;  es  ist  bekannt,  welche  Pflege  die  mehrstimmige 
Musik  im  15.  Jahrhundert  in  Venedig  fand,  ich  erinnere  nur  an  die  an- 
ziehende  Schilderung  bei  Ambros  von  der  Kultur  und  der  Musik  in 
dieser  Zeit  in  Venedig.  Florenz  hatte  sich  im  14.  Jahrhundert  musikalisch 
erschopft.  Wie  es  in  der  nachsten  Folgezeit  keinen  Dichter  hervorbrachte, 
wiirdig  seiner  groBen  Dichter-Sohne  des  Trecento  und  ebenburtig  seinen 
bildenden  Kiinstlern  und  seinem  Lorenzo  de'Medici,  so  tritt  es  auch  in 
der  Produktion  der  hohen  Musik  zurlick,  bis  am  Ende  des  16.  Jahr- 
hunderts seine  Mauern  wieder  Zeugen  der  Morgenrote  eines  neuen  Tages 
in  der  Musikgeschichte  werden,  der  den  musikalischen  Ruhm  von  Florenz 
nachdriicklicher  verbreitet  hat,  als  es  sein  so  vielseitiger  Komponistenkreis 
des  Trecento  gethan  hatte.  Wir  haben  quantitativ  betrachtet  sehr  viel 
mehrstimmige  Musik  aus  Florenz  auch  im  Quattrocento;  was  davon  aber 
tiber  die  Tagesunterhaltung  hinaus  auch  der  Entwicklung  der  Musik  im 
Ganzen  zu  Gute  gekommen  ist,  liegt  auf  ganz  anderem  Gebiet  als  seine 
Trecento-Kunst. 

In  Rom  wird  der  papstliche  Hof  ein  Centrum,  das  nicht  nur  den 
Gottesdienst  in  der  musikalisch  feierlichsten  und  kunstvollsten  Art  aus- 
gestaltet,  sondern  das  auch  fiir  musikalische  Erziehung  in  weittragendster 
Weise  sorgt,  und  damit  einen  ganz  unbeschrankten  EinfluB  auch  auf  das 
Musikschaffen  in  aller  Herren  Lander  gewinnt,  deren  bedeutendste  Ton- 
setzer  zahlreich  in  Rom  das  Handwerk  ihrer  Kunst  lernten  oder  wenig- 
stens  von  solchen,  die  es  aus  erster  Hand  hatten,  von  Dufay  bis  auf 
Palestrina,  den  auch  aus  dem  papstlichen  Sangerchor  hervorgegangenen 
groBten  Meister  der  vocalen  Mehrstimmigkeit  iiberhaupt. 

Auch  in  Neapel  bildet  sich  zur  Zeit,  als  der  vielschreibende  Nieder- 
lander  Tinctoris  als  Musikprofessor  dorthin  berufen  wurde,  unter  den 
Auspizien  musikbegeisterter  Mitglieder  der  Konigsfamilie  ein  reicheres 
musikalisches  Leben,  ebenso  wie  an  manchem  kleineren  Hof  Italiens,  der 
die  groBen  Meister  haufig  wenigstens.  als  Gaste  bei  sich  sah.  Und  so 
finden  wir  in  dem  fiir  die  Musik  auch  des  Auslands  so  dankbaren  Italien 
eine  groBe  Invasion  von  auslandischen  Kiinstlern,  Deutschen,  Nieder- 
landern,  Belgiern,  Franzosen,  Englandem,  Spaniern,  die  dann  oft  fern 
von  ihrer  Heimat  ihre  Lebensstellung  und  ihren  Wirkungskreis  fanden, 
wenn   ilir  unruhiges  Kunstlerblut  sie  nicht  auch  im  Alter  noch  von  Ort 
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zu  Ort  trieb.  Und  wie  in  Italien,  so  wird  es  ahnlich  in  Frankreich,  wo 
auch  die  burgundische  Nebenlinie  des  Konigshauses  sich  als  groBe  For- 
derin  der  Tonkunst  zeigt,  und  nicht  anders  in  denanderen  Landern. 

Die  nationalen  Formen,  die  das  14.  Jahrhundert  so  fruchtbar  gepflegt 
hatte,  verschwinden  bei  diesem  lebhaften  Austausch  der  Kunstler  zwischen 
den  Nationen.  Die  Weltsprache,  das  Lateinische,  nimmt  als  Sprache  der 
Texte  wieder  stark  zu,  regt  aber  den  Komponisten  in  viel  objektiverer 
Weise  an,  als  z.  B.  die  italienischen  Texte  des  Trecento,  die  auch  als 
Dichtungen  oft  schon  so  vollendet  waren  und  in  ihrer  Komposition  zu 
Werken  wurden,  bei  denen  Dichter,  Komponist,  Sanger  und  Publikum 
alle  das  eine  Florenz  am  Arno  in  den  toskanischen  Bergen  zur  Heimat 
hatten.  Jetzt  war  es  nichts  Seltenes,  wenn  ein  Deutscher  mit  einem 
Englander  vor  einem  italienischen  Publikum  die  Komposition  eines  Nie- 
derlanders  iiber  den  Text  eines  Franzosen  sang,  und  wie  im  Chor  in 
Rom,  so  erscheinen  eintrachtig  alle  Nationen  nebeneinander  in  den  Hand- 
schriften,  schon  von  dem  oft  erwahnten  Codex  Modena  an,  der  liturgische, 
lateinische,  italienische  und  franzosische  Texte  ganz  bunt  durcheinander 
bringt,  was  fiir  viele  Handschriften  jetzt  die  Kegel  wird. 

Unterscheiden  sich  die  kiinstlerischen  Ziele  des  15.  Jahrhunderts  so 
auch  sehr  wesentlich  von  denen  des  14.,  und  hat  das  15.  auch  mit  der 
der  Musikgeschichte  eigentiimlichen  Biicksichtslosigkeit  in  dem  Hochge- 
flihl,  es  in  der  Musik  nun  so  herrlich  weit  gebracht  zu  haben,  viel  weiter 
als  die  Vorfahren,  die,  wie  sich  Tine  tor  is  etwas  klobig  ausdruckt,  adeo 
inepte,  adeo  insalse  komponierten,  ut  multo  potius  aures  offendebant  quam 
delectabant,  thatsachlich  die  Werke  des  14.  Jahrhunderts  so  vollkommen 
der  Vergessenheit  anheim  fallen  lassen,  dafi  sie,  man  kann  sagen,  bis  zu 
unsem  Zeiten  darin  ruhten,  so  wollen  wir  als  Historiker  doch  wieder 
das  Band  betonen,  das  beiden  Zeitaltern  gemeinsam  ist,  und  den  kiinst- 
lerischen Ernst  und  die  klinstlerische  Inspiration  zu  erkennen  und  zu 
wiirdigen  suchen,  die  ebenso  wie  Dufay  und  Okenheim  und  Josquin 
des  Prfes,  so  auch  einen  Francesco  Landini,  war  er  an  technischer 
Meisterschaft  auch  noch  so  sehr  viel  armer,  in  Tonen  das  zu  sagen  trieb, 
was  ihm  sein  Inneres  bewegte.  Erst  dadurch  bekam  auch  nach  Dante's 
Auffassung  die  Dichtung  ihre  ganze  kiinstlerische  Vollendung,  si  poesim 
reete  consideremns,  quae  nihil  allied  est  quam  ficta  rhetorica  in  musicaque 
pasita,  wie  es  in  der  Schrift  de  vidgari  eloquentia  heiBt,  in  musica,  der  Dante 
auch  im  Convito  dieselbe  Macht  ttber  seine  Seele  zuschreibt,  die  aus 
beinahe  jedem  Gesang  des  Purgatorio  und  Paradiso  hervorleuchtet,  im 
Convito  mit  den  Worten:  La  musica  trae  a  s&  gli  spiriti  umani,  cite 
sono  quasi  principahnente  vapori  del  cuore,  sicche  quasi  cessano  da  ogni 
operazione ;  si  e  Vanima  intern  quando  Vode  e  la  virtii  di  tutti  qttasi  corre 
alio  spirito  sensibile  che  riceve  U  suono. 
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Ronsard  et  la  musique  de  son  temps 

par 

Julien  Tiersot. 

(Paris.) 


V 


elf  music  and  sweet  poetry  agree, 

As  tbey  must  needs,  the  sister  and  the  broder ...» 

Ainsi  commence  un  sonnet  de  Shakespeare.  Mais  deja,  a  i'dpoque  ou 
furent  Merits  ces  vers,  cette  belle  fraternity  cet  accord  intime  de  «musique 
et  douce  poesie>  subissait  les  premieres  atteintes  d'un  relachement  que 
le  grand  sifecle  commengant  allait  definitivement  accomplir.  Le  sonnet 
meme,  malgr^  le  commun  sentiment  d'estime  qu'il  proclame  pour  Tun 
comme  pour  Tautre  des  deux  arts,  manifeste  que  que  leur  union  n'&ait  d6ja 
plus  absolue:  «Thou  lov'st  the  one  and  I  the  other*,  continue-t-il:  <Tu  aimes 
Fune  et  j'aime  l'autre;  ton  gout  est  pour  Dowland,  le  mien  pour 
Spenser1)  .  .  .».  Mais,  avant  Shakespeare,  cela  meme  n'eut  point  ei6  assez. 
II  n'etait  pas  suffisant  qu'il  n'y  eut  pas  antagonisme  declare  entre  les 
pontes  et  les  musiciens :  il  f  allait  r union  complete,  intime,  entre  la  musique 
et  la  poesie:  ces  deux  formes  de  Tart  lyrique,  du  plus  primitif  comme  du 
plus  savant,  semblaient  ne  pouvoir  exister  qu'associ^es  entre  elles,  et 
souvent  le  po&te  et  le  musicien  ne  faisaient  qu'un. 

N'en  etait-il  pas  ainsi  aux  origines  de  Tart?  Qui  peut  dire  si  les 
auteur8  anonymes  de  nos  antiques  chansons  populaires  £taient  plutdt  des 
ciseleurs  de  vers  que  des  compositeurs  de  melodies?  Avec  le  progr&s 
de  la  culture  litteraire,  les  genres,  il  est  vrai,  tendirent  a  se  separer; 
mais  jusqu'a  la  fin  du  XVIe  siecle  les  meilleurs  pontes  etaient  restes  les 
amis  sinefcres  de  la  musique  et  des  musiciens.  Bien  des  vers  de  Clement 
Marot  s'^taient  repandus  parmi  le  peuple  sous  forme  de  chansons,  et 
ses  psaumes,  composes  pour  les  airs  qu'harmonisa  Groudimel,  furent 
longtemps  les  principaux  chants  de  ralliement  des  reformes  de  Prance. 
Melin  de  Saint  G-elais  semble  avoir  ete,  professionnellement,  presque 

1)  Spenser  etait  un  poete  du  temps  de  Shakespeare.  Quant  a  Dowland, 
e'etait  un  luthiste  celebre,  qui  fut  tour  a  tour  attache  a  la  cour  de  Danemark  et  a 
celle  d'Angleterre,  et  a  laisse  plusieurs  cahiers  de  musique  de  luth  de  sa  composition. 
On  trouve  dans  rinteressante  collection  des  Lauienspieler  des  XVI  Jahrhunderts,  de 
M.  Oscar  Chile6otti,  une  Chorea  Anglicana  Dowlandi,  tiree  d'un  recueil  du  franc- 
comtois  Besard,  (1603),  duquel  il  est  aussi  question  dans  un  autre  travail  du  meme 
auteur,  imprime  dans  le  recueil  du  Congrds  international  cPhistoire  de  la  musique  tenu 
a  Paris  en  1900  (pp.  179  et  suiv.;.  Le  nom  de  Joannes  Dooland  Anglus  y  est  compris 
parmi  ceux  des  auteurs  <tout  a  fait  ignores*. 
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autant  musicien  que  pofcte  de  cour.  II  dtait  habile  joueur  de  luth.  TJne 
de  ses  pieces  de  vers  «Sur  une  guiterre  espaignole  rompue  et  puis  faicte 
rabiller  par  Monseigneur  d'Orl£ans  6tant  malade*  se  rapporte  k  un  in- 
cident d'une  le$on  de  musique  donnle  par  lui  k  ce  jeune  prince *).  Enfin 
Ronsard  lui  a  fait  honneur  d'une  initiative  que  lui -me  me  aurait  bien 
Tolontiers  revendiqu^e: 

Saint  Gelais,  qui  e"tait  l'ornement  de  notre  age, 
Qui  le  premier  en  France  a  ramen6  l'usage 
De  savoir  chatouiller  les  oreilles  des  rois 
Par  un  luth  mari<§  aux  douceurs  de  la  voix, 
Qui  au  ciel  egalait  sa  divine  harm  on  ie  .  .  .2) 

Mais  c  est  k  Eonsard  en  personne  que  revint  le  premier  role  dans 
cette  action  en  faveur  de  l'union  de  musique  et  poesie. 

H  s'y  trouvait  incite*  par  plusieurs  motifs.  D'abord,  par  un  respect 
instinctif  de  la  tradition  nationale.  Car,  si  grand  re^volutionnaire  qu'il  ait 
para  en  son  temps,  Eonsard  n'en  est  pas  moins,  incontestablement,  le 
pofete  fran^ais  par  excellence.  Toute  sa  revolution  litteraire  a  consiste 
k  enrichir  la  langue  et  trouver  des  formes  nouvelles,  merveilleusement 
adapters  a  la  tournure  de  son  genie;  mais  il  n'a  rien  detruit:  il  n'a  fait 
qu'ajouter  a  Tapport  de  ses  pr^d&jesseurs;  et,  en  somme,  la  partie  de  son 
oeuvre  qui  a  gard£  le  plus  fidelement  la  marque  de  Tesprit  de  la  race  est 
celle  qui  a  le  mieux  surve*cu.  Or,  nous  l'avoris  dejk  vu,  la  tradition  essentielle 
de  Fart  lyrique  frangais,  c'est-k-dire  l'union  de  ses  deux  elements  essen- 
tiels,  n'etait  pas  encore  tombee  en  desuetude  en  son  temps. 

Le  plus  grave  reproche  que  ses  adversaires  lui  aient  adresse  est  qu'il 
ait  «en  frangais  parte  grec  et  latin ».  Ce  qui  veut  dire  qu'il  avait  subi 
l'influence  des  lettres  antiques,  et  s'en  inspirait  volontiers.  Or,  la  poesie 
lyrique  de  l'antiquit^,  au  moins  celle  des  Grecs,  n'avait  jamais  dissocie*  la 
poesie  de  la  musique. 

Enfin  un  goftt  personnel  trfcs  prononce*,  et  dont  il  a  donne*  de  nombreux 
temoignages,  l'attira  constamment  vers  Tart  des  combinaisons  musicales,  — 
bien  qu'il  fut  sourd,  —  comme  Beethoven3)! 

1)  (Euvres  completes  de  Mellin  de  Saint-Gel  ais,  edition  Blanchemain,  I,  236. 

2)  (Euvres  completes  de  Ronsard:  Le  Bocage  royal.  Edition  Blanchemain,  HI, 
355.  Un  commentateur  dn  meme  poete  dit  qu'il  savait  « composer  en  tons  genres 
de  vers,  etsurtout  il  estoit  excellent  pour  les  lyriques,  lesquels  il  mettoit  en  mnsique, 
les  chantoit,  les  jouoit  et  sonnoit  sur  des  instruments,  6tant  poete  et  musicien  vocal 
et  instrumental*.  (Euvres  de  Mellin  de  Saint-G-elais,  Edition  de  1719,  avis  au  lecteur 
,'extrait  de  la  Bibliotheque  francaise  de  la  Croix  du  Maine). 

3}  la  maladie, 

Par  ne  scay  quel  destin,  me  vint  boucher  1'ouTe, 
Et  dure  m'accabla  d'assommement  si  lourd 
Qu* encores  aujourd'huy  j'en  reste  demy-sourd. 

(Euvres  de  Ronsard,  Elegie  XX.    Edition  Blanchemain,  IV,  296. 
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11  y  avait  done  toutes  les  raisons  du  monde  pour  que  Ronsard,  le 
prince  des  pofetes  de  son  temps,  favorisat  le  mouvement  parall&le  de  Fart 
musical,  et  qu'il  tentat  de  l'associer  k  sa  poesie. 

H  n'avait  pas  de  voix;  il  en  a  fait  l'aveu  lui-meme: 

Je  chante  quelquefois, 
Mais  e'est  bien  rarement,  car  j'ai  mauvaise  voix. 

Cependant  il  ne  pouvait  s'en  priver.  «La  musique  lui  £tait  a 
singulier  plaisir,  dcrit  un  de  ses  premiers  biographes;  et  principalement 
aimait  k  chanter  et  ou'ir  chanter  ses  vers,  appelant  la  Musique  sceur 
puin^e  de  la  Poesie,  et  les  Pontes  et  Musiciens  enfants  sacre's  des  Muses, 
que  sans  la  Musique  la  Poesie  £tait  presque  sans  grace,  comme  la  Musique 
sans  la  mdlodie:  des  vers  inanim^e  et  sans  vie1).*  Un  autre  grand  pofcte, 
avec  plus  de  richesse  d'expression,  a  pr&ente  la  meme  opposition  entre 
les  fioritures  instrumental  qui  s'eparpillent  sans  le  soutien  de  la  parole, 
et  le  chant  qui  stance  sur  Taile  de  la  poesie: 

»Denn  Melodien,  Gange  und  Laufe  ohne  Worte  und  Sinn,  scheinen  mir 
Schmetterlingen  oder  schonen  bunten  Vogeln  ahnlich  zu  seyn,  die  in  der 
Luft  vor  unseren  Augen  herum  schweben,  die  wir  allenfalls  haschen  und  uns 
zueignen  mogten;  da  sich  der  Gesang  dagegen  wie  ein  Genius  gen  Himmel 
hebt,  und  das  bessere  Ich  in  uns  ihn  zu  begleiten  anreizt.*2) 

Nous  aurons  par  la  suite  k  reproduire  plusieurs  documents  importants, 
emanant  de  Ronsard  meme,  qui  attesteront  son  grand  amour  de  la  musique: 
pour  l'instant,  tenons-nous  en  k  quelques  temoignages  que  nous  apportent 
ses  vers. 

Voici  d'abord  des  fragments  d'un  sonnet  qu'il  a  public  deux  fois,  en 
le  dediant  successivement  k  deux  joueurs  de  luth3): 

Oyant  ton  chant  sur  tons  melodieux, 
Je  oy,  je  meurs,  je  suis  plein  de  manie, 
Et  tellement  ton  accord  me  manie 
Que  je  deviens  et  sage  et  furieux  .  .  . 
Las!  pour  t'ouir  que  n'ai-je  cent  aureilles, 
Ou  sans  t'ouir  que  ne  suis-je  un  rocher? 

II   £crit  F^pitaphe    d'Albert  de  Ripe,    le  plus  celfebre  luthiste  de 
son  temps: 

Qu'  oy-je  en  ce  tombeau  resonner?  —  TJne  lyre  .  .  . 
C'est  celle  d'un  Albert,  que  Phebus  au  poil  blond 


1)  Vie  de  Ronsard,  par  Claude  Binet,  1609.  (Euvres  de  Ronsard,  SditionBlanche- 
main,  Vll,  61. 

2)  Goethe,  WiUielm  Meister,  II,  11. 

3)  Ces  deux  joueurs  de  luth  furent,  le  premier  (edition  de  1567)  Guillaume  de 
Vaumeenil,  le  second  (1578)  Jacques  Edinthon.  Voy.  Michel  Brenet,  Notes 
sur  Vhistoire  du  luth  en  France,  1899,  p.  34. 
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Apprit  des  le  berceau  et  luy  donna  la  harpe 
Et  le  luth  le  meilleur  qu'il  mit  one  en  escharpe; 
Si  bien  qu'apres  sa  mort  son  luth  mesmes  enclos 
Dedans  sa  tombe  en  cor  sonne  contre  see  os  ]). 

Et  combien  d'odes  et  de  chansons  A  sa  Lyre,  A  sa  Guiterre,  A  soil 
Luth!  MM.  Charles  Comte  et  Paul  Laumonier,  dans  un  opuscule 
dont  il  sera  plusieurs  fois  question  au  cours  de  ce  travail,  n'ont  pas 
releve  moins  de  vingt-cinq  citations  de  ce  genre  dans  un  seul  des  huit 
volumes  de  son  ceuvre2).     Tantot  le  pofcte  interpelle  l'instrument: 

Vien  a  moy,  mon  luth,  que  j'accorde 
TJne  ode,  pour  la  fredonner 
Dessus  la  mieux  parlante  corde 
Que  Phoebus  fait  voulu  donner  .  .  . 

Tantot  il  en  fait  usage  pour  quelque  serenade  amoureuse,  ou  pour 
accompagner  le  chant  et  la  danse  en  joyeuse  compagnie: 

Ne  sonner  a  son  huis 

De  ma  guitterre, 
Ny  pour  elle  les  nuis 

Dormir  a  terre  .  .  . 

Fay  venir  Jeanne,  qu'elle  apporte 
Son  luth  pour  dire  une  chanson: 
Nous  ballerons  tous  trois  au  son.3) 

L'on  aurait  tort  de  ne  voir,  dans  les  expressions  musicales  employees 
en  ces  vers,  que  des  fictions  analogues  k  celles  des  pontes  latins  disant: 
«Je  chante*,  et  parlant  de  leur  lyre,  alors  qu'ils  ne  se  servirent  jamais 
d'aucun  instrument  et  que  leurs  vers  etaient  simplement  recites  ou  lus. 
Chez  Ronsard,  l'intention  est  tout  autre:  les  luths  ou  les  guitares  dont  il 
parle,  instruments  qui  etaient  dans  toutes  les  mains  k  son  £poque,  sont  des 
realit£s  parfaitement  concretes.  Quant  k  ce  qu'il  appelle  «la  Lyre»,  e'est 
parfois  la  po£sie  seule;  mais  dans  beaucoup  de  cas,  ce  mot  veut  designer  la 
musique  en  general,  et  de  preference  la  musique  chantee:  d'autres  fois 
enfin  e'est  purement  et  simplement  un  instrument  k  cordes  quelconquer 
qu'il  veut  dire.  Si  Ton  doutait  de  l'exactitude  de  cette  interpretation,  les 
citations  d'un  autre  ordre  qui  vont  suivre  preciseraient  sans  doute  ce 
qui  pourrait  paraitre  encore  incertain. 

n. 

Ronsard  voulut,  avons-nous  dit,  mettre  en  honneur  en  France  l'antique 
po&ie  lyrique.     Sa  pretention,  avouee  des  son  premier  debut,   fut  d'etre 

1)  Ronsard,  Ed.  Blanchemain,  VII,  247.     Cf.  M.  Brenet,  loc.  cit.  13. 

2)  Ch.  Comte  et  P.  Laumonier,  Ro?isard  et  les  musiciens  du  XVI*  sieclc, 
1900,  p.  11. 

3)  Ronsard,  (Euvres,  ed.  Blanchemain,  II,  137,  149.  220. 
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le  Pindare  frangais.  Nous  la  voyons  affirm^e  avec  autant  de  netted 
que  d'insistance  dans  le  « Preface  mis  au  devant  de  la  premiere  impression 
des  Odes>,  £crit  qui  remonte  k  1550,  c'est-&-dire  k  la  vingt-sixifeme 
ann£e  de  son  age. 

«Mais,  ecrit-il  en  s'adressant  au  lecteur,  quand  tu  m'appelleras  le  pre- 
mier auteur  lyrique  francais  et  celuy  qui  a  guide*  les  autres  au  chemin  de 
si  honneste  labour,  lors  tu  me  rendras  ce  que  tu  me  dois  ...» 

c  J'osay,  le  premier  des  nostres,  dit-il  un  peu  plus  loin,  enrichir  ma  langue 
de    ce   mot:   Ode.» 

II  avoue  pourtant  que  son  premier  essai  fut  imparfait,  «pour  n'estre 
mesurt  ne  propre  &  la  lyre  (c'est-k-dire  k  la  musique),  aSnsi  que  Fode 
le  requiert.*  II  se  loue,  n^anmoins,  de  voir  «par  son  moyen  les  vieux 
lyriques  si  heureusement  ressuscitez». 

Enfin,  aprfcs  avoir  rappele  au  lecteur  le  souvenir  des  antiques  for- 
mes, ddfini  brifcvement  la  strophe,  l'antistrophe,  l'^pode,  evoque  Pindare 
faisant  chanter  ses  vers  «escris  k  la  louange  des  vainqueurs  Olympiens, 
Pythiens,  Numeans,  Isthmiens»,  et  donn£  en  passant  un  coup  de  patte 
aux  courtisans  «qui  n'admirent  qu'un  petit  sonnet  p^trarquis^,  ou  quel- 
que  mignardise  d'amour*,  menues  productions  auxquelles  il  oppose  encore 
une  fois  Pindare,  il  ajoute  la  declaration  suivante,  dont  la  dernifere  partie 
a  une  importance  musicale  qui  n^chappera  k  personne: 

«Telles  inventions  encores  te  feray-je  voir  dans  mes  autres  livres,  ou 
tu  pourras  (si  les  muses  me  favorisent  comme  je  l'espere)  contempler  de  plus 
pres  les  sainctes  conceptions  de  Pindare  et  ses  admirables  incon stances  que 
le  temps  nous  avoit  si  longuement  cel£es;  et  feray  encore  revenir  (si  je  puis} 
I' usage  de  la  lyre,  aujourd'hui  ressuscitee  en  Italie,  laquelle  lyre  seule  doit 
et  peut  animer  les  vers  et  leur  donner  le  juste  poids  de  leur  gravite. » 

Ainsi,  de  meme  que  1'histoire  de  Tart  nous  a  montrd  des  musiciens 
d'un  gdnie  sup&ieur,  —  tel  Gluck,  —  soucieux  avant  tout  de  la  juste 
expression,  proclamer  la  subordination  de  la  musique  k  la  poesie,  de  meme 
voyons-nous  le  plus  grand  pofcte  du  seizieme  siecle  affirmer  la  necessite 
d'ajouter  le  chant  aux  vers  afin  de  faire  oeuvre  lyrique  complete. 

Et  il  ne  faut  pas  croire  qu'il  s'en  soit  tenu  k  de  vains  projets,  car 
nous  allons  voir  son  second  livre  paraitre  avec  Tappendice  d'une  partie 
musicale  dans  laquelle  une  ode  pindarique,  qui  est  une  de  ses  productions 
les  plus  considerables,  se  trouvera  mise  en  musique  par  un  des  plus 
grands  maitres  du  temps,  Goudimel. 

II  precha  done  d'exemple;  et  en  meme  temps  il  sut  pr£ciser  cet 
exemple  par  le  prfoepte.  Voici  deux  extraits  de  son  «Abrege  de  Tart 
podtique  francais*  qui  achfcveront  de  nous  faire  connattre  ses  idees  avec 
une  nettete  qui  ne  laissera  plus  rien  k  d&irer: 

>Tout   ainsi    que  les  vers   Latins   ont  leurs  pieds,   nous    avons   en  notre 
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Poeaie  Francoise  une  certaine  mesure  de  syllabes,  selon  le  dessein  des  carmes 
que  nous  entreprenons  composer,  qui  ne  se  peut  outrepasser  sans  offenser 
la  loy  de  nostre  vers  ...  Tu  ferae  done  tes  vers  masculine  et  fceminins 
tant  qu'il  te  sera  possible,  pour  estre  plus  propres  a  la  Musique  et  accord 
des  instrumens,  en  favour  desquels  il  semble  que  la  Poe*sie  soit  n6e;  car  la 
Poesie  sans  les  instrumens,  ou  sans  la  grace  d'une  seule  ou  de  plusieurs 
voix,  n'est  nullement  aggreable,  non  plus  que  les  instrumens  sans  estre 
animez  de  la  melodie  d'une  plaisante  voix.» 

«Tels  vers  (les  petits  vers,  en  opposition  avec  le  solennel  alexandrin) 
sont  merveilleusement  propres  pour  la  musique,  la  lyre  et  autres  instrumens ; 
et  pource  quand  tu  les  appelleras  Lyriques,  tu  ne  leur  feras  point  de  tort, 
tantost  les  allongeant,  tantost  les  accourcissant,  et  apres  un  grand  vers  un 
petit,  ou  deux  petits,  au  cbois  de  ton  aureille,  gardant  tousjours  le  plus  que 
tu  pourras  une  bonne  cadence  de  vers  (comme  je  t'ay  dit  auparavant)  pour 
la  musique  et  autres  instrumens.  Tu  en  pourras  tirer  les  exemples  en  mille 
lieux  de  nos  poetes  francois.  Je  te  veux  aussi  bien  advertir  de  bautement 
prononcer  tes  vers  quand  tu  les  feras,  ou  plustost  les  cbanter  quelque  voix 
que  tu  puisses  avoir,  car  cela  est  bien  une  des  principales  parties,  que  tu 
dois  le  plus  curie usement  observer.* 

D'ailleurs  Ronsard  n'eut  pas  admis  que  cette  musique  fiit  de  qualite 
inferieure: 

Ores  il  ne  faut  pas  dire 
Un  bas  cbant  dessus  ma  lyre, 
Ny  un  cbant  qui  ne  peut  plaire 
Qu'aux  aureilles  du  vulgaire. 

H  revendique  hautement  le  m^rite  de  son  initiative  musicale: 

Premier  j'ay  dit  la  facon 
D'accorder  le  lutb  aux  odes. 

Et  encore,  dans  une  ode  A  sa  Lyre: 

Je  te  sonnay  devant  tous  en  la  France 

De  peu  a  peu:  car  quand  premierement 

Je  te  trouvay,  tu  sonnais  durement, 

Tu  n'avais  point  de  cordes  qui  valussent 

Ne  qui  respondre  aux  lois  de  mon  doigt  pussent. 

Enfin  il  vante  le  nitrite  qu'il  eut 

De  marier  les  odes  a  la  lyre, 
Et  de  sgavoir  sus  ses  cordes  eslire 
Quelle  cbanson  y  peut  bien  accorder 
Et  quel  fredon  ne  s'y  peut  en-corder.  *) 

H  ne  veut  pas  que  ses  chansons  soient  connues  seulement  de  la  cour 
et  de  la  ville,  mais  il  souhaite  que  le  peuple  des  campagnes  les  chante 
aussi.  Dans  une  pifece  de  vers,  il  recommande,  lorsqu'il  mourra,  qu'on 
lui  fasse  des  fun&ailles  champetres,  et  que  les  pasteurs,  ^voquant  sa 
m^moire  devant  son  rustique  tombeau,  disent  de  lui: 


1)  Pour  ces  dernieres  citations,  voy.  Comte  et  Laumonier,  he.  cit.  pp.  10—12- 
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A  nos  campagnes 
Fit  voir  les  soeurs  compagnes 
Foulantes  l'herbe  aux  sons 
De  ses  chansons. 

Car  il  fit  a  sa  lyre 
Si  bons  accords  eslire 
Qu'il  orne  de  ses  chants 
Nous  et  nos  champs.  *) 

La  pretention  n'avait  rien  d'excessif,  car  nous  verrons  bientdt  que 
Ronsard,  prince  des  pontes  et  poete  des  rois,  fut  aussi  chante  par  le 
gens  du  peuple. 

HI. 

Rappelons  k  grands  traits  l'histoire  de  sa  jeunesse  et  de  sa  vocation 
po£tique.  Encore  enfant,  apr&s  des  etudes  ecourtees,  il  fut  jete  dans  la 
mdlee  et  mena  plusieurs  annees  d'une  existence  errante  comme  page  k  la 
suite  de  quelques  seigneurs  qu'il  accompagna  k  travers  l'Europe,  en  Angle- 
terre,  en  Ecosse,  en  Allemagne,  en  Italie,  tantot  chevauchant  au  milieu  des 
annees,  tantot  sur  mer  affrontant  la  tempete,  tantot  figurant  dans  les 
c£r£monies  de  la  Difcte  germanique,  et  menant  une  vie  dissipee  qui  £tait 
plutot  celle  d'un  apprenti  soldat  que  du  futur  prince  des  pontes  fran^ais. 
II  n'avait  gufcre  plus  de  seize  ans  quand,  apr&s  tant  d'aventures,  la 
maladie  qui  fut  cause  de  sa  surdite,  et  aussi  l'amour,  lui  firent  prendre 
la  resolution  de  se  retirer  de  ce  monde  trop  agitd  pour  se  livrer  exclu- 
sivement  k  l'etude.  II  n'h£sita  done  pas  &  rentrer  au  college,  oti  il  eut 
la  bonne  fortune  de  trouver  un  maitre  et  des  compagnons  capables  de  le 
comprendre:  le  premier,  Daurat,  les  seconds,  Ba'i'f,  Remi  Belleau,  et 
quelques  autres  qui,  k  defaut  de  genie  createur,  surent  etre  au  moins  des 
conseillers  et  des  commentateurs  utiles,  notamment  le  savant  Marc- 
Antoine  Muret;  enfin  il  rencontra  Joachim  du  Bellay.  Par  un  commun 
effort,  aprfcs  plusieurs  annees  d'essais,  de  tatonnements,  de  lutte  contre 
l'inconnu,  la  phalange  compacte  des  pontes  de  la  Pleiade  se  trouva  armee 
pour  le  combat,  et  la  bataille  commen^a  k  coups  de  vers  et  de  prose. 

Nous  avons  vu  ce  que  fut  le  premier  livre  de  Ronsard,  les  Odes:  un 
manifeste  presque  autant  qu'une  oeuvre.  Nous  savons  done  quelle  place 
importante  la  musique  tenait  d'ores  et  dej&  dans  ses  preoccupations. 

Deux  ans  apr&s,  k  vingt  huit  ans,  il  donna  un  nouveau  volume  de 
vers,  les  Amours  de  P.  de  Ronsard,  sonnets  suivis  d'une  nouvelle  serie 
d'odes. 

Cette  fois  le  pofcte  ne  s'en  tint  pas  aux  simples  projets  et  aux  phrases 
plus  ou  moins  vagues:  il  voulut  donner  &  ses  declarations  musical es 
anterieures  la  sanction   du  fait  accompli,   et  il  fit  imprimer  k  la  suite 

1)  Ronsard,  (Euvres,  ed.  Blanchemain,  II,  249. 
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meme  de  ce  second  livre  une  partie  musicale  importante  formee  de  com- 
positions specialement  ecrites  pour  ses  vers,  et  qui  avaient  6t6  demand£es 
aux  trois  plus  c&fcbres  maitres  frangais  de  l'^poque,  Clement  Janequin, 
Pierre  Certon  et  Claude  Groudimel.  Un  quatrifeme,  moins  connu  comme 
musicien,  et  dont  nous  essaierons  tout  k  l'heure  de  ddgager  la  person- 
nalite,  M.  A.  Muret,  s'etait  joint  &  ces  trois  gloires  de  Tart  du 
XVI8  sifccle  pour  completer  l'oeuvre. 

Une  telle  publication,  bien  que  rest^e  seule  et  unique  de  son  espfcce, 
n'en  est  pas  moins  d'une  importance  capitale  pour  rhistoire  des  rapports 
de  la  musique  et  de  la  poesie.  Loin  de  representer  une  fantaisie  isol^e, 
elle  temoigne  de  la  volonte  bien  d£finie  qu'eut  le  poete  de  voir  ses  vers 
unis  aux  accords  de  rharmonie.  L'avis  de  F^diteur  qui  pr^c&de  cet 
appendice  musical  est,  k  cet  egard,  trfcs  explicite.  II  y  est  dit  que  Tauteur 
ayant  «daigne  prendre  la  peine  de  mesurer  ses  vers  sur  la  lyre  (ce  que 
nous  n'avions  encore  aper^u  avoir  ete  fait  de  tous  ceux  qui  se  sont 
exercit^s  en  tel  genre  d'ecrire)*  l'editeur,  «suivant  son  entreprise  et  avec 
le  vouloir  de  lui  satisfaire»  a  fait  imprimer  k  la  fin  du  livre  la  musique 
sur  laquelle  on  pourra  chanter  une  bonne  partie  de  son  contenu.  II 
ajoute  qu'il  continuera  cette  manifcre  de  faire  «en  ce  qui  s'imprimera  de 
la  composition  dudit  Ronsard  >  s'il  connait  qu'elle  est  agreable  au  pu- 
blic1). H  est  k  croire  que  cette  esperance  de  succfcs  ne  se  realisa  pas, 
malgre  la  collaboration  de  tant  de  noms  illustres,  car  aucun  des  ouvrages 
posterieurs  de  Ronsard  ne  comporte  plus  un  pareil  supplement. 

Mais  s'il  ne  fut  pas  donne  au  pofcte  de  voir  la  musique  tellement  in- 
corporee  k  ses  vers  que  les  deux  formes  de  Toeuvre  commune  fussent 
associees  definitivement  dans  le  livre  meme,  du  moins  eut-il  la  satisfac- 
tion que  les  musiciens  de  son  si&cle  temoignerent  k  son  ceuvre  une  pre- 
ference dont  n'avaient  encore  joui  les  productions  d'aucun  autre. 
En  v&ite,  Ronsard  est  le  poete  de  France  qui  ait  le  plus  ete  chante' — 
avant  Victor  Hugo.  Dej&  d'anciens  biographes  s'en  etaient  emerveilles. 
« Comme  il  avait.  dit  Colletet,  ajuste  ses  vers  de  telle  sorte  qu'ils 
pouvaient  etre  chantes,  les  plus  excellents  musiciens  tels  qu'Orlande, 
Certon,  Goudimel,  Janequin  et  plusieurs  autres  prirent  k  tache  de 
composer  sur  la  plupart  de  ses  sonnets  et  de  ses  odes  une  musique  har- 
monieuse;  ce  qui  plut  de  telle  sorte  k  toute  la  cour  qu'elle  ne  re'sonnait 
plus  rien  autre  chose,  et  ce  qui  ravit  tellement  Ronsard  qu'il  ne  feignit 
point  d'inserer  k  la  fin  de  ses  premieres  poesies  cette  excellente  musique2).* 
Xous  connaissons  le  livre  que  designent  ces  derniferes  lignes;  quant  aux 

1)  On  pourra  lire  plus  loin  le  texte  complet  de  cet  Avertissement,  publie  pour  la 
premiere  fois  integralement  d'apr^s  Tedition  originate. 

2)  Vies  des  poetes  francaia,  de  Colletet,  dans  les  CEnvres  cornpletes  de  Ron- 
sard, Ed.  Blanchemain,  VIII,  51. 
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compositions  d'Oriande,  et  de  bien  d'autres  musiciens  contemporains,  in- 
spires par  les  vers  de  Ronsard,  elles  sont  en  nombre  considerable,  et 
remplissent  les  recueils  de  chansons  en  parties  publics  en  France  k  la  fin 
du  XVTe  si&cle.  Nous  allons  essayer  d'en  dtablir  une  bibliographie  aussi 
exacte  que  possible1). 

Le  supplement  musical  des  Amours  de  P.  de  Ronsard,  de  1552,  £tant 
le  premier  en  date  de  ces  documents  (nous  y  reviendrons  plus  longuement 
tout  k  l'heure),  nous  trouvons  ensuite: 

Premier  livre  dfOdes  de  Ronsard,  mis  en  musique  d  trots  parties,  par  Pierre 
Cl6reau,  maitre  des  enfants  de  choeur  de  la  cathSdrale  de  Toul,  Paris,   1566. 

Sonetz  de  Pierre  de  Ronsard,  mis  en  musique  d  cinq,  six  et  sept  parties, 
par  Philippe  de  Monte,  Maistre  de  chapelle  de  l'Empereur.  Louvain, 
Pierre  Phalese,  et  Anvers,  Jean  Bellere,  1575. 

Chansons  de  P.  de  Ronsard,  Ph.  Desportes  et  autres,  mises  en  musique 
par  Nicolas  de  la  Grrotte,  vallet  de  chambre  et  organiste  du  Roy,  Paris, 
Le  Roy  et  Ballard,  1575. 

Sonetz  de  P.  de  Ronsard  mis  en  musique  a  4  parties  par  Guillaume 
Boni,  de  Saint  Flour  en  Auvergne.  Paris,  Leroy  et  Ballard,  ler  livre, 
157£;  2me  livre,  1579.     Renditions  connues  de  1593  et  1624  *). 

Airs  mis  en  musique  a  quatre  parties,  par  Fabrice  Marin  Caietain,  sur 
les  Poesies  de  P.  de  Ronsard  et  autres  exceilens  Poetes.  Paris,  Le  Roy  et 
Ballard,  1578. 

Premier  livre  des  Amours  de  P  de  Ronsard,  mis  en  musique  a  IIII parties 
par  Anthoine  de  Bertrand,  natif  de  Fontanges  en  Auvergne;  Paris,  Le 
Roy  et  Ballard,  1578  (a  la  suite:  Second  livre,  Troisieme  livre,  etc.) 

Poesies  de  Ronsard  mises  en  musique  par  Francois  Regnard,  1579. 

A  dire  vrai,  ces  ceuvres  ne  sont  pas  les  plus  interessantes  qu'ait 
inspires  notre  pofete.  Sauf  Philippe  de  Monte,  aucun  veritable  maitre  ne 
les  a  sign^es,  et  les  titres  que  la  plupart  se  donnent  —  Tun  maitre  des 


1)  J'ai  deja  donne  en  partie  cette  bibliographie  dans  un  chapitre  de  mon  Histoirc 
de  la  cftanson  populaire  en  France,  pp.  432  et  suiv.,  mais  il  ne  sera  sans  doute  pas 
inopportun  de  la  rep£ter  ici,  le  sujet  ay  ant  des  rapports  si  i  ti  directs  avec  la  chanson 
populaire  que  les  lecteurs  non  prevenus  ne  songeraient  guere  a  le  chercher  dans 
ce  livre.  D'autre  part,  MM.  Ch.  Comte  et  Laumonier,  dans  ropuscule  deja  cite, 
ont  fait  le  d£pouillement  des  pieces  de  Ronsard  qu'ils  ont  trouv6es  dans  les  livres  de 
chansons  musical es  de  la  fin  du  XVIe  siecle,  travail  assez  delicat,  car  on  sait  que  ja- 
mais les  noms  des  poetes  ne  sont  inscrits  sur  ces  chansons;  il  faut  done  etre  tres 
familier  avec  leurs  ceuvres  pour  savoir  les  identifier.  Nous  profiterons  d'autant  plus 
volontiers  des  lumieres  apportees  par  MM.  Comte  et  Laumonier  que  leur  travail,  tirage 
a  part  de  la  Revue  dyhistoire  litteraire  de  la  France  {15  Juillet  1900)  a  ete  fait  en  vue 
d'un  public  autre  que  celui  des  musiciens,  desquels  il  est  reste  fort  ignore\ 

2)  Je  transcris  ce  titre  et  les  premieres  dates  (1576  et  1579)  d'apres  un  catalogue 
de  librairie  (Liepmannssohn?).  La  Bibliotheque  nationale  de  Paris  possede  seulement 
des  parties  de  l'6dition  posterieure,  celle  de  1593,  et  la  reimpression  de  1624.  L'es- 
pacement  de  ces  dates  indique  le  long  succes  obtenu  par  l'ceuvre. 
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enfants  de  choeur  h  Toul,  un  autre  mnsicien  k  Saint  Flour  en  Auvergne, 
un  troisifeme  d'une  locality  ignore  du  meme  pays,  un  autre  enfin  tout 
frais  d£barqu6  de  Gaete  —  ont  un  certain  tour  provincial  qui  ne  peut 
gufcre  nous  inspirer  d'autre  idee  favorable  que  de  nous  faire  constat  er, 
par  &  meme,  quelle  etait  l'etendue  de  la  popularity  de  Ronsard.  Chez 
plusieurs,  meme,  le  nom  n'est  \k  que  pour  l'apparence:  le  recueil  ne 
contient  qu'un  petit  nombre  de  pieces  de  lui,  le  reste  des  poesies  n'dtant 
que  platitudes  et  gravelures. 

C'est  dans  les  recueils  collectifs  de  chansons  en  parties  que  nous  trou- 
verons  le  plus  de  morceaux  intdressants  ecrits  sur  ses  vers.  Dfcs  1550, 
c'est-^rdire  l'ann£e  meme  od  parut  la  premiere  edition  de  ses  Odes,  l'ddi- 
teur  Nicolas  du  Chemin,  h  Paris,  publiait  dans  son  Cinquiesme  litre 
contenant  XXV  chansons  TwuveUes  £  quatre  parties  composes  de  plu- 
sieurs autheurs  une  chanson  de  Goudimel  sur  les  vers:  «Qui  veut 
s^avoir  Amour  et  sa  nature1)^  Deux  ans  plus  tard  (1552),  le  dixieme 
livre  de  la  meme  collection  donnait,  sous  le  nom  de  M.  A.  Muret,  la 
charmante  petite  ode:  «Ma  petite  colombelle».  Puis  commencerent  les 
Editions  dT Adrian  Le  Roy  et  Robert  Ballard,  la  grande  maison  qui  mono- 
polisa  l'impression  musicale  pendant  pres  de  deux  siecles.  Et  Ik,  Ronsard 
fit  plus  qu'autoriser  la  reproduction  de  ses  vers  sous  la  musique  des 
maitres  qui  s'en  inspiraient:  il  alia  jusqu'&  publier,  sous  forme  de  d^dicace 
au  Roi,  une  lettre  sur  la  musique,  qui  a  figure  en  tete  de  deux  Editions 
d'une  collection  de  chansons  en  parties  (1560  et  1572),  document  consi- 
derable, que  nous  reproduirons  plus  loin  dans  son  integrality,  ne  voulant 
pas,  pour  Tinstant,  interrompre  notre  examen  des  oeuvres  musicales. 

Janequin —  dont  la  «poure  vieillesse*  qu'il  deplorait  dans  le  meme 
temps  semble  avoir  e*te  rechauffee  au  contact  de  la  jeune  inspiration  de 
Ronsard,  —  Goudimel,  Certon,  ses  trois  premiers  collaborateurs,  avec 
Muret,  dans  l'ceuvre  commune  de  musique  et  de  poesie,  —  puis  le  «plus 
que  divin  Orlande*,  pour  employer  les  termes  memes  du  poete,  et 
Claudin,  et  Costeley,  enfin  de  plus  obscurs,  comme  Millot,  Gardane, 
Castro,  d'Entraigues,  Briault,  Thessier,  furent,  avec  les  auteurs 
des  recueils  d'ensemble  dej&  cites,  les  musiciens  de  Ronsard  au  seizieme 
sifccle.     Voici  les  morceaux  qu'ils  lui  emprunterent: 

Janequin:  Qui  vouldra  voir  comme  amour  me  surmontc,  —  Nature 
ornant  la  dame  qui  devait  (sonnets),  —  Petite  Nymphc  folastre,  —  Pourquoy 
tournex  vous  vos  yeux  (chansons),  et  Bel  aubespin  verdissant  (ode). 

1)  Je  laisse  la  responsabilite  de  cette  indication,  que  je  ne  puis  controler,  a  MM. 
Comte  et  Laumonier,  const  at  ant  d'autre  part  que  la  Bibliographie  der  Mustk-Sammel- 
werke  des  XVI.  und  XVII.  Jahrhunderts,  von  Robert  Eitner,  mentionne,  dans  le 
sixieme  (et  non  le  cinquieme)  livre  de  la  collection  Du  Chemin,  la  chanson  de  Gou- 
dimel: «(Jui  veult  s^avoir  qu'elle  est  m'amie*,  et  non  tQui  veut  s^avoir  Amour  et  sa 
nature*. 
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Goudimel:  L'Ode  a  Michel  de  l'Hospital:  Errant  par  les  champs  de 
la  grace,  et  son  epode:  En  qui  respandit  le  ciel]  les  odes:  Qui  renforcera  ma 
voix  et  Tu  me  fais mourir  de  me  dire;  les  sonnets:  Quand  fappercoy  ton  beau 
chef  jaunissant,  —  Qui  renforcera  ma  voix,  —  Certes  mon  02U,  —  Amour 
me  tue]  les  chansons:  Du  jour  que  je  fus  amoureux,  —  Bonjour  mon 
cazur,  bonjour  ma  douce  vie,  —  Plus  tu  cognois  que  je  brush  pour  toy] 
enfin  la  gaiete :  Une  jeune  pucelette ]  an  total  douze  morceaux,  le  plus  grand 
nombre  qu'ait  laisse  aucun  de  nos  musiciens,  en  dehors  de  ceux  qui  ont 
conBacre*  a  Ronsard  un  recueil  complet. 

Certon:  les  sonnets:  J'espere  et  crains,  —  Bien  qu'  a  grand  tort  il  te 
plait  d'allumer,  —  Lasl  pour  vous  trop  aimer;  la  chanson:  Je  suis  un 
demy-dieu  quand,  assis  vis  a  vis. 

Muret:  le  sonnet:  Las  je  me  plains  de  mille  et  mille  et  mille,  et  l'ode: 
Ma  petite  colombelle. 

Roland  de  Lassus:  les  sonnets:  Amour,  amour]  —  Jespere  et  crain]  — 
O  doux  parler]  —  Ben  moy  mon  cceur\  —  Que  dis-tu,  que  fais  tu?  La  chanson: 
Bonjour  mon  canir,  bonjour  ma  douce  vie.  Les  odes :  Gomme  un  qui  prend 
une  coupe,  —  Ton  nom  que  mon  vers  dira  (strophe  de  l'ode:  Je  suis  trouble 
de  fureur),  —  Ores  que  je  suis  dispos  (de  l'ode:  Jay  V esprit  tout  ermuye),  — 
La  terre  les  eaux  va  boivant,  —  Verse  moy  doncq*  du  vin  nouveau  (de  l'ode 
retranchee:  Lorsque  Bacchus  entre  cliex  moy).     Au  total,  onze  morceaux. 

Claud  in:  les  sonnets:  Las]  je  me  plain  et  Rossiynol  mon  mignon. 

Costeley:  les  odes:  Mignonnc,  allons  voir  si  la  rose,  —  Venus  est  pat- 
cent  mille  noms]  une  odelette:  Je  vcux  aymer  ardantement;  les  chansons: 
Lasl  je  n'eussc  jamais  pcnsi,  —  Dun  gosier  masche  laurier,  —  La  terre  les 
eaux  va  boivant 

Millot:  le  sonnet:  Dictes,  Maistresse,  et  la  chanson:  Douce  Maistresse, 
louche. 

Gardane:  le  sonnet:   Que  dis-tu,  que  fais-tu. 

Castro:  les  chansons:  Bonjour  mon  camr,  —  Plus  tu  cognois,  —  Vcr- 
sons  ccs  roses  en  ce  vin,  —  L'on  dit  la  jwise  des  murailles. 

D'Entraigues:  le  sonnet:  Que  dis-tu,  que  fais-tu? 

Briault:  1' odelette:   Tag  toy  babillarde  arondelle. 

Thessier:  l'ode:  le  petit  enfant  Amour. 

Le  livre  des  So)ietz  de  Pierre  de  Bonsard  mis  en  musique  par  Philippe 
de  Monte  comprend  les  morceaux  suivants:  Quand  ma  maistresse]  —  Le 
prcmiei'  jour]  —  Tout  me  deplaist]  —  Le  doux  sommeil]  —  Que  dittes 
vous]  —  Que  me  scrvent  mes  vers]  —  Vous  ne  le  voulex  pas]  —  Dictes, 
Maistresse]  —  IU\  Dieu  du  ciell  —  Lasl  satis  espoir]  —  Si  trop  souvent. 
En  outre,  les  chansons:  Quand  de  ta  levre  a  demy  close]  —  Bonjour  mon 
comr]  —  Dema)ides-tu,  chere  Marie;  —  Veu  que  tu  es]  —  Plus  tu  cognois] 
enfin  deux  odes  anacreontiques:  Pour  boire  dessus  Vherbe  tendre  et  Gorydon 
verse  satis  fin.     Au  total,  dix-huit  morceaux. 

II  ne  nous  parait  pas  indispensable  d'enumerer  les  poesies  contenues 
dans  les  recueils  de  Clereau,  Nicolas  de  la  Grotte,  Boni,  Fabrice 
Marin,  Bertrand  et  Regnard,  specialement  consacres  a  Ronsard: 
qu'il  nous  suffise  de  dire  qu'il  en  est,  comme  ceux  des  deux  auvergnats 
G.  Boni  et  Antoine  de  Bertrand,  qui  ne  contiennent  pas  moins  de  55 
et  56  morceaux  empruntes  au  poete,   et  de  renvoyer  les  personnes  curi- 
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eases  d'en  connaitre  le  detail  k  la  brochure  de  MM.  Comte  et  Laumonier, 
qui  ont  pris  la  peine  de  l'etablir.  En  ce  qui  coneerne  les  recueils  memes 
auxquels  sont  .empruntes  les  morceaux  £numdres,  Ton  trouvera  Findjcation 
du  plus  grand  nombre  dans  les  bibliographies  de  M.  Eitner;  ceux  que 
cet  auteur  a  ignores  ne  sont  gu£re  autres  que  les  recueils  frangais  de  Le 
Roy  et  Ballard,  —  la  Musique  de  Costeley  (r&Sditde  par  M.  Henry 
Expert),  —  enfin  le  supplement  musical  des  Amours  de  Ronsard}  que 
nous  allons  reproduire. 

IV. 

Telle  fut  la  contribution  des  musiciens  k  l'ceuvre  lyrique  dont  Ronsard 
fut  Tinitiateur.  A  son  tour  il  les  servit  activement,  par  la  plume  comme 
par  Paction.  Et  yoici  un  6crit  qui  nous  ddvoilera  tout  ce  qu'il  y  avait 
en  lui  d'enthousiasme  pour  Tart  de  Pharmonie:  c'est  cette  lettre  d^dicace, 
iejk  mentionn^e,  qu'il  adressa  successivement  aux  rois  Francois  II  et 
Charles  IX,  et  que  les  ^diteurs  Le  Roy  et  Ballard  imprimfcrent,  par  deux 
fois,  en  tete  de  deux  de  leurs  plus  prdcieux  livres  de  musique1).  H  y  fait 
Papologie  de  son  art  favori,  donne  un  coup  d'ceil  rapide  sur  la  th^orie 
qu'on  enseignait  en  son  temps,  ou  du  moins  en-rappelle  les  principaux 
termes,  £voque  le  souvenir  des  legendes  qui,  dfcs  la  plus  haute  antiquite, 
ont  consacr£  le  prestige  de  la  musique,  pr£conise  son  emploi  dans  l'edu- 
cation  des  jeunes  gens,  enfin,  aprfcs  l'&oge  oblige  des  rois,  dans  une  page 
vraiment  importante  pour  Thistoire,  il  recommande  k  son  auguste  corres- 
pondant  d'honorer  et  de  proteger  les  maitres  «quand  il  se  manifesto 
quelque  excellent  ouvrier  en  cet  art,  chose  d'autant  excellente  que  rare- 
ment  elle  apparait*  Et  1^-dessus  il  £numfere  les  plus  cdlfcbres  musiciens 
qu'ait  eus  la  France  depuis  le  temps  oil,  avec  Josquin  des  Pr&,  l'&jole 
du  contrepoint  vocal  parvint  k  son  complet  epanouissement ;  et  son  ddsir 
d'etre  complet  est  si  grand  qu'un  nouveau  maitre,  Roland  de  Lassus, 
8^tant  t6y6\6  en  France  entre  les  deux  editions  de  son  dcrit,  Ronsard 
ajouta  dans  la  seconde  une  phrase  d'dloge  qui  constitue  assurement  pour 
le  musicien  de  Mons  la  plus  belle  lettre  de  noblesse  artistique. 

Nous  reproduisons  integralement  ce  texte,  d'aprfcs  l'^dition  de  1572 2) 

1)  Livre  de  meslanges  contenani  six-vingts  chansons,  des  plies  rares  el  des  plus  in- 
dustrieuses  qui  se  trouvent,  soit  des  auteurs  antiques,  soit  des  plus  memorables  de  nostre 
temps  ...  A  Paris.  De  l'Imprimerie  d'Adrien  le  Roy  et  Robert  Ballard,  Lnprimeurs 
du  Roy,  rue  Saint  Jean  de  Beauvais,  a  Tenseigne  sainte  Genevieve,  1660. 

Mellange  de  chansons  tant  des  vieux  autheurs  que  les  modemes ...  A  Paris,  par 
Adrian  le  Roy  et  Robert  Ballard,  1572. 

Ces  deux  livres  sont  des  plus  rares.  On  a  signale  seulement  une  partie  (Superius)  du 
premier,  appartenant  a  la  Kgl.  Bibl.  de  Berlin,  et,  du  second,  le  Superius  a  la  Bibl. 
Nat.  de  Paris  (superbe  exemplaire),  et  les  autres  parties  a  la  Bibl.  de  rUniversite"  d'Upsal. 

2)  Nous  aurions  pr^fere*  le  donner  d'apres  Tedition  de  1660;  malheureusement, 
malgre"  des  recherches  faites  par  deux  fois  a  la  Kgl.  Bibl.  de  Berlin,  il  ne  nous  a  pas 
et£  possible  d'en  obtenir  communication. 

s.  a.  i.  v.  iv. 
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Preface  de  P.  de  Ronsard 

au  Roy  Charles  IX. 

Sire,  tout  ainei  que  par  la  pierre  de  touche,  on  esprouve  Tor  s'il  est 
bon  ou  mauvais,  Ainsi  les  anciens  esprouvaient  par  la  Musique  les  esprits 
de  ceux  qui  sont  genereux,  magnanimes,  et  non  forvoyans  de  leur  premiere 
essence:  et  de  ceux  qui  sont  engourdiz  paresseux,  et  abastardis  en  ce  corps 
mortel,  ne  se  souvenant  de  la  celeste  armonie  du  ciel,  non  plus  qu'aux  com- 
pagnons  D'ulisse  d' avoir  este"  hommes,  apres  que  Circe*  les  eut  transformers 
en  porceaux.  Car  celuy,  Sire,  lequel  oyant  un  doux  accord  d'instrumens 
ou  la  douceur  de  la  voyx  naturelle,  ne  s'en  resjouit  point,  ne  s'en  esmeut 
point  et  de  teste  en  pieds  n'en  tressault  point,  comme  doucement  rayy,  et 
si  ne  scay  comment  derobe*  hors  de  soy:  c'est  eigne  qu'il  a  l'ame  tortue, 
vicieuse,  et  depraved,  et  duquel  il  se  faut  donner  garde,  comme  de  celuy 
qui  n'est  point  heureusement  ne.  Comment  pourroit  on  accorder  avec  un 
homme  qui  de  son  naturel  hayt  les  accords?  Celuy  n'est  digne  de  voyr  la 
douce  lumiere  du  soleil,  qui  ne  fait  honneur  a  la  Musique,  comme  petite 
partie  de  celle,  qui  si  armonieusement  (comme  dit  Platon)  agitte  tout  ce 
grand  univers.  Au  contraire  celuy  qui  luy  porte  honneur  et  reverence  est 
ordinairement  homme  de  bien,  il  a  l'ame  saine  et  gaillarde,  et  de  son  naturel 
ayme  les  choses  haultes,  la  philosophic,  le  maniement  des  affaires  politicques, 
le  travail  des  guerres,  et  bref  en  tous  offices  honorables  il  fait  tousjours 
apparoistre  les  Stincelles  de  sa  vertu. *)  Or'de  declarer  icy  que  c'est  que 
Musique,  si  elle  est  plus  gouvernSe  de  fureur  que  d'art,  de  ses  concens,  de  ses 
tons,  modulations,  voyx,  intervalles,  sons,  systemates  et  commutations:  de  sa 
division  en  Enharmonique,  laquelle  pour  sa  difficulte  ne  fut  jamais  perfettement 
en  usage:  en  chromatique,  laquelle  pour  sa  lascivite"  fut  par  les  anciens 
banye  des  republiques,  en  diatonique  laquelle  comme  la  plus  aprochante  de 
la  melodie  de  ce  grand  univers  fut  de  tous  approuve"e.  De  parler  de  la 
Phrigienne,  dorienne,  lidienne:   &  comme  quelques  peuples  de  Grece  animes 


1)  Comparer  a  cet  eloge  de  la  musique  par  le  poete  francais  les  vers  bien  connus 
de  Shakespeare: 

The  man  that  hath  no  music  in  himself, 
Nor  is  not  mov'd  with  concord  of  sweet  sounds, 
Is  fit  for  treasons,  stratagems,  and  spoils; 
The  motions  of  his  spirit  are  dull  as  night, 
And  his  affections  dark  as  Erebus: 
Let  no  such  man  be  trusted. 
On  a  pu  faire  encore  une  autre  confrontation,  d'esprit  moins  lyrique,   avec  la 
scene  du  Bourgeois  gentUhomme  de  Moliere: 

«Le  Maitre  de  musique.  —  Sans  la  musique,  un  etat  ne  peut  subsister.  — 
Tous  les  desordres,  ;toutes  les  guerres  qu'on  voit  dans  le  monde,  n'arrivent  que  pour 
n'apprendre  pas  la  musique.  —  La  guerre  ne  vient-elle  pas  d'un  manque  d'union  entre 
les  hommes?  .  .  .  Et  si  tous  les  hommes  apprenaient  la  musique,  ne  serait-ce  pas  le 
moyen  de  s'accorder  ensemble,  et  de  voir  dans  le  monde  la  paix  universelle?» 

Ronsard  se  revele  done  ici  a  la  fois  comme  precurseur  du  grand  poete  anglais  et 
de  l'immortel  comique  francais.  II  est  facheux  seulement  que  ce  bel  eloge  de  la 
musique,  consideree  comme  art  essentiellement  humain  et  pacificateur,  ait  ete"  adresse 
a  Charles  IK. 
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d'armonie,  alloy ent  courageusement  a  la  guerre,  comme  noz  soldatz  aujourdhuy 
au  son  des  trompettes  et  tabourins:  comme  le  Boy  Alexandre  oyant  les 
chams  de  Timothee,  devenoit  furieux,  et  comme  Agamemnon  allant  a  Trove, 
laissa  en  sa  maison  tout  expres  je  ne  scay  quel  Musicien  D'orien,  lequel 
par  la  vertu  du  pied  Anapestc,  moderoit  les  efrenees  passions  amoureuses 
de  sa  femme  Clytemnestre,  de  1' amour  de  laquelle  iEgiste  enflame"  ne  peut 
jamais  avoir  joyssance,  que  premierement  il  n'eut  fait  m£chamment  mourir 
le  Musicien.  De  vouloir  encores  deduire  comme  toutes  choses  sont  com- 
posers d'accordz,  de  mesures,  et  de  proportions,  tant  au  ciel,  en  la  mer, 
qu'en  la  terre,  de  vouloir  discourir  davantage  comme  les  plus  honor  able  8 
personnages  des  siecles  passez  se  sont  curieusement  sentiz  espris  des  ardeurs 
de  la  Musique,  tant  monarques,  Princes,  Philosophes,  gouverneurs  de  pro- 
vinces, et  cappitaines  de  renom:  je  n'auroys  jamais  fait:  d'autant  que  la 
Musique  a  tousjours  este  le  signe  et  la  merque  de  ceux  qui  se  sont  monstrez 
vertueux,  magnanimes  et  veritablement  nez  pour  ne  sentir  rien  de  vulgaire. 
Je  prendray  seullement  pour  exemple  le  feu  Boy  votre  Pere,  que  Dieu  ab- 
solve, lequel  ce  pendant  qu'il  a  regno"  a  fait  apparaistre  combien  le  ciel 
l'avait  liberallement  enrichy  de  toutes  graces,  et  de  presens  rares  entre  les 
Boys  lequel  a  surpasse  soit  en  grandeur  d'empire,  soit  en  clemence,  en 
liberality  bont6,  piete"  et  religion,  non  seullement  tous  les  Princes  ses  predS- 
cesseurs,  Mais  tous  ceux  qui  ont  jamais  vescu  portant  cet'honorable  tiltre  de 
Boy :  lequel  pour  dScouvrir  les  etincelles  de  sa  bien  naissance,  et  pour  montrer 
qu'il  estoit  acomply  de  toutes  vertus,  a  tant  honors,  ayme  et  prise"  la 
Musique,  que  tous  ceux  qui  restent  aujourd'hui  en  France  bien  affectionnez 
a  cet  art,  ne  le  font  tant  tous  ensemble,  que  tout  seul  particulierement 
l1  estoit.  Vous  aussi  Sire,  comme  beritier  et  de  son  Boyaume  et  de  ses 
vertus,  monstrez  combien  vous  estes  son  filz  favorise"  du  ciel,  d'aymer  si  per- 
faittement  telle  science  et  ses  accordz  sans  lesquelz  chose  de  ce  monde  ne 
2>ourrait  demourer  en  son  entier.  Or  de  vous  conter  ici  d'Orphee,  de  Ter- 
pandre,  d'Eumolpe,  d'Arion,  ce  sont  bistoires,  desquelles  je  ne  veux  empescher 
le  papier,  comme  choses  a  vous  congneues.  Seullement  je  vous  reciteray  que 
les  plus  magnanimes  Boys  faisoyent  anciennement  nourrir  leurs  enfans  en  la 
maison  des  Musiciens,  comme  Peleus  qui*  envoya  son  filz  Achille,  et  ^Eson 
son  fils  Iason,  dedans  l'Antre  venerable  du  Centaure  Chiron,  pour  estre 
instruitz  tant  aux  armes ,  qu'en  la  medecine,  &  en  l'art  de  Musique :  d'autant 
que  ces  trois  mestiers  mesles  ensemble  ne  sont  mal  seans  a  la  grandeur 
d'un  Prince,  et  ad vin t '  d' Achille  &  de  Jason,  qui  estoyent  princes  de  notre 
age,  un  si  recommandable  exemple  de  vertu,  que  Tun  fut  honore  par  le 
divin  poete  Homere,  comme  le  seul  autheur  de  la  prinse  de  Troye:  et  l'autre 
c^l6bre  par  Apolloine  Bhodien,  comme  le  premier  autheur  d'avoir  apris  a  la  mer, 
de  soufrir  le  fardeau  incongnu  des  navires:  lequel  ayant  outrepasse  les  roches 
Symplegades,  &  domte  la  furie  de  la  froide  mer  de  Scytie,  Finablement 
s'en  retourna  en  son  pays,  enrichy  de  la  noble  toyson  dor.  Donques,  Sire, 
ces  deux  Princes  vous  seront  comme  patrons  de  la  vertu,  et  quand  quelque 
foys  vous  serez  lasse  de  voz  plus  urgentes  affaires,  a  leur  imitation,  vous 
adoucirez  voz  souciz  par  les  accordz  de  la  Musique,  pour  retourner  plus  fraiz 
et  plus  dispos  a  la  charge  Boyalle  que  si  dextrement  vous  suportez.  II  ne 
faut  aussi  que  votre  Mageste  s'esmerveille  si  ce  livre  de  mellanges  lequel 
vous  est  treshumblement  dedie  par  voz  treshumbles  &  tresobeissans  serviteurs 
&  Imprimeurs   Adrian   le   Boy,    &  Bobert  Ballard,     est  compose"    des  plus 
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vieilles  chanssons  qui  se  puissent  trouver  aujourdhuy,  pource  qu'on  a  tous- 
jours  estime*  la  Musique  des  anciens  estre  la  plus  divine,  d'autant  quelle 
a  este*  composed  en  un  siecle  plus  heureux,  et  moins  entache'  des  vices  qui 
regnent  en  ce  dernier  age  de  fer.  Aussi  les  divines  fureurs  de  Musique. 
de  Poesie,  &  de  paincture,  ne  viennent  pas  par  degres  en  perfection  comme 
les  autres  sciences,  mais  par  boutees,  &  comme  esclairs  de  feu,  qui  deca  qui 
dela  apparoissent  en  divers  pays,  puis  tout  en  un  coup  sesvanouissent.  Et 
pource,  Sire,  quand  il  se  manifesto  quelque  excellent  ouvrier  en  cet  art, 
vous  le  devez  songneusement  garder,  comme  chose  d'autant  excellente,  que 
rarement  elle  apparoist.  Entre  lesquelz  se  sont  depuis  six  ou  sept  vingtz 
ans  eslevez,  Iosquin  des  prez,  Hennuyer  de  nation,  et  ses  disciples 
Mouton,  Vuillard,  Richaffort,  Janequin,  Maillard,  Glaudin, 
Moulu,  Iaquet,  Certon,  Ar cadet.  Et  de  present  le  plus  que  divin 
Orlande,  qui  comme  une  mouche  a  miel  a  cueilly  toutes  les  plus  belles  fleurs 
des  antiens,  &  outre  semble  avoir  seul  desrobe"  l'harmonie  des  cieux  pour 
nous  en  resjouir  en  la  terre,  surpass  ant  les  antiens,  et  se  faisant  la  seule 
merveille  de  notre  temps.  Plusieurs  autres  choses  se  pourroyent  dire  de  la 
Musique,  dont  Plutarque  et  Boece  ont  amplement  fait  mention.  Mais  n'y 
a  la  brevete"  de  ce  proeface,  ni  la  commodite  du  temps,  ny  la  matiere  ne 
me  permet  de  vous  en  faire  plus  long  discours,  Supliant  le  Createur,  Sire, 
d'augmenter  de  plus  en  plus  les  vertus  le  votre  majestl,  &  vous  continuer 
en  la  bonne  affection  qu'il  vous  plaist  porter  a  la  Musique,  &  a  tous  ceux 
qui  s'estudient  de  faire  reflorir  soubz  votre  regne,  les  sciences  &  les  artz 
qui  florissoyent  soubz  1' empire  de  Cesar  Auguste:  duquel  Auguste  Dieu 
tout  puissant  vous  vueille  donner  les  ans,  les  victoyres,  &  la  prosperity. 

V 
Ce  n'est  jamais  sans  quelque  melancolie  que  Ton  songe  que  ces  voix 
qui  charmferent  nos  aieux  sont  aujourd'hui  muettes  et  sans  6cho  pour 
nous,  et  que  les  livres  qui  nous  en  apportent  le  souvenir  apparaissent  comme 
de  simples  grimoires  h  la  plupart  de  ceux  qui  sont  admis  h  en  contem- 
pler  les  feuillets  jaunis.  Aussi  dut-ce  etre  un  rdgal  assez  rare  que  celui 
qui,  il  y  a  quelques  amines,  fut  pour  la  premiere  fois  offert  h  un  groupe 
choisi  d'auditeurs  curieux  des  choses  d'autrefois,  pour  lesquels  on  fit 
revivre  quelques-uns  des  chants  composes  par  les  mattres  musiciens  du 
XVI0  sifecle  8ur  les  vers  de  leur  pofcte  detection1).  Meme  le  savant  £cri- 
vain  qui  se  chargea  de  leur  presenter  cette  nouveautd,  vieille  de  trois 
sifecles  et  demi,  exprima  le  regret  que  cette  restitution  artistique  ne 
fut  pas  plus  complete:  «Elle  le  serait  sans  doute  davantage,  ditril, 
si  nous  pouvions  faire  sonner  les  beaux  vers  des  Odes  et  des  Amours 
par    la    voix    de    chanteurs    en    costume    Charles    IX,    dans    quelque 


1)  L'auteur  de  cette  e*tude,  qui,  plusieurs  annees  auparavant,  et  sans  doute  le  premier 
en  France  comme  ailleurs,  en  avait  signale*  rinte"ret  (voir  le  passage  deja  cite  de  son 
Histoire  de  la  chanson  poptdaire,  pp.  431  et  suiv.)  n'a  pas  £te  etranger  a  la  preparation 
musicale  de  ces  auditions,  qui,  jusqu^ci,  ont  ete  donnees  au  nombre  de  trois. 

La  premiere  a  eu  lieu  a  Versailles,  le  5  novembre  1897,  au  cours  de  la  seance 
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grande  salle  aux  boiseries  sculptees,  aux  lambris  fleurdelises  d'or,  de 
Chambord  ou  de  Fontainebleau.*  Pourtant  c'dtait  beaucoup  dijk  qu'un 
auditoire  des  derniferes  ann^es  du  dix-neuvifcme  sifccle  piit  etre  admis  h 
entendre  chanter  leg  vers  de  Ronsard  comme  Ronsard  les  avait  entendus 
et  fait  chanter  lui-mSme. 

Bien  que  le  public  moderne,  accoutum^  au  luxe  des  sonorit^s  de  notre 
polyphonie  orchestrate,  trouve  forcement  quelque  monotonie  dans  une 
audition  un  peu  longue  de  la  musique  vocale  du  XVIe  sifccle,  Ton  sut 

publique  annuelle  de  la  Society  des  Sciences  morales,  des  Lettres  et  des  Arts  des 
Seine- et-Oise.  Le  programme  de  la  deuxieme  partie  de  cette  seance  donnait  les  details 
suivants: 

M.  Charles  Comte,  Membre  titulaire:  Bonsard  et  les  musiciens  du  XV I  f  siecle. 

Premiere  audition  moderne  d'oauvres  musicales  composees,  au  XVIe  siecle,  pour 
les  poesies  de  Ronsard,  et  transcrites,  en  vue  de  cette  seance,  par: 

MM.  Paul  Des  champs,  Membre  de  la  Societe,  et 

Julien  Tiersot,  Sous-Bibliothecaire  au  Conservatoire  de  Musique  et  de 
Declamation. 

Ces  ceuvres  seront  interpreted  par  les  Ckanteurs  de  Saint- Qervais. 

Programme. 

1.  J'espere  et  crain,  je  me  tais  et  supplie Certon. 

2.  Las!  je  me  plain  de  mille  et  mille  et  mille M.  A.  Muret. 

3.  Le  premier  jour  du  mois  de  may,  Madame Philippe  de  Monte. 

4.  Petite  Nymphe  folastre Janequin. 

5.  Errant  par  les  champs  de  la  grace Goudimel. 

6.  Mignonne,  allons  voir  si  la  rose  *)      Costeley. 

7.  La  terre  les  eaux  va  boivant Orlande  de  Lassus. 

8.  Corydon,  verse  sans  fin Philippe  de  Monte. 

9.  Comme  la  tourterelle Philippe  de  Monte. 

10.  Ph6bus,  oyant  un  jour  sur  Tespinette Philippe  de  Monte. 

*)  Ce  morceau  a  deja  £te  transcrit. 

A  la  verite,  ce  programme  presentait  un  grave  deiaut:  les  morceaux  de  Philippe 
de  Monte,  qui  y  6taient  inscrits  en  si  grand  nombre,  et  qu'avait  transcrits 
M.  Paul  Deschamps,  Staient,  sauf  un  soul  (Corydon  verse  sans  fin),  etrangers  au  sujet 
de  la  stance,  les  vers  n'etant  pas  de  Ronsard:  ils  etaient  sans  doute  empruntes  au 
livre  intitule  Sonetx  de  Pierre  de  Hansard  mis  en  musique  par  Philippe  de  Monte; 
mais  nous  avons  vu  que  ces  sortes  de  titres  sont  le  plus  souvent  fallacieux,  et  ce  fut 
le  cas  ici. 

La  deuxieme  audition  eut  lieu  a  Paris,  le  18  Janvier  1900,  a  la  seance  generate 
de  la  Societe  des  Humanistes  frangais,  a  la  Sorbonne.  Elle  comprit  une  nouvelle  con- 
ference de  M.  Charles  Comte,  et  M.  Julien  Tiersot  dirigea  aux  Chanteurs  de  Saint- 
Gervais  l'execution  de  huit  morceaux,  dont  six  etaient  empruntes  au  programme  prece- 
dent, les  deux  autres  etant:  Bonjour  mem  coeur,  de  Roland  de  Lassus,  et  Mignonne. 
allons  voir  si  la  rose,  pour  voix  seule,  tire  des  Voir,  de  rille  de  Jean  Chardavaine, 
recueil  dont  il  sera  question  plus  loin. 

Enfin,  le  12  Mars  suivant,  le  meme  conferencier  et  les  memes  interpretes  repe- 
terent  une  audition  presque  identique  dans  une  matinee  donnee  dans  un  salon  parisien. 
A  cette  occasion  fut  imprime*  un  programme,  d'aspect  tres  artistique,  contenant  en  partie 
rallocution  de  M.  Comte,  et  reproduisant  en  fac- simile  plusieurs  pages  musicales  ou 
vignettes  emprunteeB  a  des  livres  de  musique  du  XVIe  siecle  ay  ant  rapport  au  sujet. 
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apprecier  la  reelle  vartete  de  ces  diverses  compositions.  Avec  Certon, 
Janequin,  Goudimel,  c'etait  le  style  du  contrepoint  vocal  dans  toute 
son  aust£rit£  classique,  que  temp^rait  parfois  une  vivacity  de  rythmes 
prise  au  contact  de  la  po£sie.  Les  accords  consonnants  de  la  chanson 
amoureuse:  «Bonjour  mon  coeur*,  de  Roland  de  Lassus,  donnaient 
Timpression  d'une  recherche  plus  moderne  et  d'un  art  plus  precieux, 
tandis  que  le  raeme  maitre  avait  enveloppd  les  vers  de  la  chanson  & 
boire:  «La  terre  les  eaux  va  boivant*  de  contrepoints  d'une  lourdeur  ar- 
chaique  assez  bien  approprtee  au  sujet.  La  m&odieuse  «Mignonne,  allons 
voir  si  la  rose»,  du  normand  Costeley,  dont  les  harmonies  s'adaptent 
comme  un  vetement  bien  tailte  k  la  mesure  des  vers  les  plus  exquis  que 
l'ancienne  poesie  frangaise  ait  laisses,  evoquait  les  fetes,  non  les 
bals  somptueux,  mais  les  reunions  galantes  et  plus  intimes  de  la  cour  des 
derniers  Valois;  enfin  la  joyeuse  chanson  k  sept  parties  du  beige  Philippe 
de  Monte: 

Corydon,  verse  sans  fin 

Dedans  mon  verre  du  vin, 

en  son  rythme  plein  de  rondeur,  apparaissait  par  avance  comme  une  sorte 
de  Turners  musical. 

H  serait,  certes,  d'un  haut  interet  de  reunir  ces  pages  musicales  si 
diverses  et  que  pourtant  relie  un  sentiment  commun,  puisqu'elles  ont  leur 
source  dans  la  meme  poesie.  A  d£faut  de  ce  recueil  d'ensemble,  qui  sera 
peut-etre  execute  quelque  jour  et  k  la  constitution  duquel  les  indications 
^recedentes  pourront  aider,  nous  reproduirons  aujourd'hui  l'ceuvre  qui  en 
restera  toujours  la  partie  la  plus  int^ressante,  etant  la  plus  ancienne,  le 
pofcte  ayant  surement  cooper^  en  personne  k  son  etablissement,  enfin  les 
plus  grands  maitres  dont  Phistoire  musicale  de  ce  temps  cite  les  noms 
s'^tant  unis  pour  l'executer. 

Nous  donnerons  done  ci-aprfcs  la  transcription  en  notation  moderne 
de  la  partie  musicale  imprimee  k  la  suite  de  la  premiere  edition  du  livre 
intitule : 

Les  Amours  de  P.  de  Eonsard  Vandomoys,  e?isemble  le  ciiiquieme 
(livre)  de  ses  Odes.  —  A  Paris,  chez  la  veufve  Maurice  de  la  Porte,  1552. 

Cette  edition,  avec  son  supplement  musical,  est  de  la  plus  grande 
raret&  Lorsque,  vers  1886,  je  travaillais  k  la  dernifcre  partie  de  mon 
Histoire  de  la  chanson  populaire,  il  n'en  existait  qu'un  seul  exemplaire 
dans  une  bibliothfcque  publique  frangaise,  celle  de  la  ville  d'Orl^ans; 
depuis,  il  m'en  fut  communique  (par  un  particulier)  un  second  exemplaire, 
en  assez  mauvais  £tat,  dont  j'ai  perdu  la  trace,  et  un  troisifcine  est  actu- 
ellement  en  vente  dans  une  librairie  de  Paris.  Enfin,  depuis  l'6poque 
dont  j'ai  parld,  la  Bibliothfeque  du  Conservatoire  a  fait  l'acquisition  d'un 
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magnifique  exemplaire  du  meme  ouvrage;  mais  si  la  partie  musicale  est 
la  meme  et,  comme  dans  les  livres  precedents,  porte  la  date  de  1552, 
la  partie  litteraire  est  differente:  c'est  la  seconde  edition  du  m&ne  livre, 
parue  Fannie  suivante,  avec  des  additions  considerables,  et  sous  cet 
autre  titre: 

Les  Amours  de  P.  de  Ron  sard  Vandomois,  nouvellement  augmmtees 
par  lui}  et  commences  par  Marc  Antaine  de  Muret.  Plus  qtidques 
Odes  de  Pauteur,  rum  encore  imprim&s,  —  A  Paris,  Chez  la  veuve  Maurice 
de  la  Porte,  1553. 

Mais  cette  difference  d'edition  n'importe  en  rien  k  notre  travail,  la 
partie  musicale,  qui  conserve  sa  date  de  1552,  £tant,  je  le  repfcte,  identique. 

Elle  commence  par  une  page  d'Avertissement  signee  des  initiales  de 
l'editeur;  puis  dfcs  le  verso  du  meme  feuillet  est  imprim^e  la  musique, 
dont  les  quatre  parties,  jusqu'k  la  fin  (c'est -k- dire  sur  32  feuillets,  non 
pagines)  sont  uniformement  disposes  de  la  manifere  suivante: 

Verso:  Superius,  et  au  dessous,  Tenor, 

Recto  en  regard:  Contratenor,  et  au-dessous,  Bassus. 

Les  noms  des  compositeurs  sont  imprimis  en  caract&res  classiques  en 
tete  de  chacun  des  morceaux,  qui  se  succfedent  dans  l'ordre  suivant,  au 
nombre  de  dix: 

P.  Certon.  J'espere  &  crains. 

id.  Bien  qu'a  grand  tort. 

0.  Goudimel.  Errant  par  les  champs  de  la  grace. 

id.  En  qui  respandit  le  ciel. 

id.  Quand  f  appercoy  ton  beau  chef  iaunissant. 

id.  Qui  renforcera  ma  voix. 

M.  A.  Muret.  Las,  ie  me  plain  de  mille  et  mille  et  mille. 

Janequin.  Qui  vouldra  voir  comme  un  dieu  me  surmonte. 

id.  Nature  ornant  la  dame  qui  devait. 

id.  Petite  Nymphe  folastre. 

Quelques  indications  particulifcres,  que  nous  reproduirons  en  leur  lieu, 
sont  imprimis  k  la  suite  de  certains  morceaux.  Enfin  la  derntere  page 
porte  ces  mots: 

Acheve  d'  imprinter  le  trentieme  iour  de  septembre}  Mil  cinq  cens  cm- 
quante  deux. 

Ces  dix  morceaux  (dont  deux:  Errant  par  les  champs  de  la  grdee  et 
En  qui  respandit  le  ciel,  strophe  et  epode  de  l'ode  k  Michel  de  THospital, 
ne  sont  en  reality  que  deux  parties  du  meme  tout)  appartiennent  k  plusieurs 
genres  de  poesies.  Ce  sont  d'abord  des  sonnets,  au  nombre  de  six; 
puis  une  chanson;  une  ode  en  strophes  egales,  rentrant  par  consequent 
dans  la  forme  de  la  chanson;  enfin  une  ode  pindarique,  avec  sa  triple 
subdivision  musicale.    Tous  les  sonnets  font  partie  du  recueil  des  Amours 
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auquel  est  joint  le  supplement,  et  les  vers  de  la  chanson  Petite  Ny?nphc 
folastre  sont  imprimis  dans  la  r^dition  augments  de  1553.  Quant  aux 
deux  odes,  elles  sont  etrangfcres  h  ce  livre:  d'oti  il  r&ulte  que  ce  n'est 
pas  seulement  la  musique  des  Amours  que  Ronsard  a  voulu  donner,  mais 
en  quelque  sorte  le  type  de  musique  qu'il  estimait  devoir  6tre  appliqu£ 
h  toutes  les  diverses  parties  de  son  oeuvre. 

Le  groupe  des  sonnets  n'en  est  pas  moins  le  principal.  IJon  seule- 
ment ces  derniers  sont  en  majorite  dans  le  supplement,  mais  encore  des 
indications  particuli&res  ^tablissent  que  leur  musique  £tait  destin^e  k  etre 
adaptee  k  plusieurs  pieces  de  meme  nature  et  de  meme  forme.  Ainsi, 
presque  tout  le  livre  des  Amours  pourrait  etre  chante:  de  par  la  volont£ 
meme  du  pofcte,  il  forme  comme  une  sorte  de  pofeme  lyriqup,  oeuvre  qui 
resta  isolee  au  XVIe  siecle  et  fut  sans  analogue  au  XVIIe  et  au 
XVIHe  sifccle,  et  dont  nous  trouvons  l'idde  seulement  r£alis£e  au  XIXe 
siecle  en  des  compositions  dont  le  Dichterliebe  de  Henri  Heine  et 
Robert  Schumann  est  le  type. 

H  est  bien  vrai  qu'k  considerer  seulement  l'oeuvre  de  Ronsard,  il  est 
impossible  de  rever  un  plus  exquis  groupement  que  celui  des  deux 
cents  vingt  morceaux,  presque  tous  des  sonnets,  —  cinq  ou  six  seulement 
sont  des  chansons,  —  disant  les  phases  de  cet  amour  de  pofcte  pour  la 
belle  fille  de  Blois  dont  il  a  rendu  la  memoire  immortelle  sous  le  nom 
de  Cassandre. 

Soit  le  nom  faux  ou  vray,  jamais  le  Temps  vainqueur 
N'effacera  ce  nom  du  marbre  de  mon  coBur. 

Affirmation  un  peu  prematuree,  car,  apres  les  « Amours  de  Cassandre*, 
Ronsard  nous  a  donne  encore  les  « Amours  de  Mario,  les  « Amours 
d'Astr£e>,  et  meme  des  « Amours  diverses*.  Mais  ceci  n'est  point  notre 
affaire :  passons.  Tout  en  conservant  chacun  leur  signification  particulifere, 
ces  sonnets  s'enchainent  logiquement  entre  eux,  disant  d'abord  les 
premiers  troubles  de  Pamour,  l'&notion  causee  par  la  premiere  rencontre, 
puis  les  progrfcs  d'une  passion  decrite  avec  les  couleurs  les  plus  vives  et 
l'expression  la  plus  ardente,  avec  parfois  des  episodes  qui  toujours  se 
rattachent  &  l'idee  principale,  mais  oti  l'amant  s'efface  devant  Tartiste, 
et  dans  lesquels  le  gofit  de  l'antiquite  a  une  influence  pr£pond£rante. 

Les  premiers  sonnets  sont  ceux  qui  ont  £te  choisis  de  preference  par 
les  musiciens.  Janequin  a  mis  en  musique  le  premier:  Qui  voudra 
voir,  et  le  second:  Nature  ornant  Nous  trouvons  encore  le  septifcme: 
Bim  qu'h  grand  tort}  et  le  douzifcme:  J'espere  et  crains  (par  Certon); 
enfin  Muret  et  Goudimel  ont  pris  le  trente-deuxifcme:  Las,  je  me  plain, 
et  le  soixante-troisifcme:  Quand  faperfoi.  Et  sans  doute  au  point  de 
vue  de  l'expression  musicale  ce  choix  ne  fut  pas  arbitraire:  c'est  au 
commencement  du  cycle  que  le  sentiment  avait  dfl  n£cessairement  s'Spancher 
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avec  le  plus  de  fraicheur;  les  musiciens  firent  done  bien  de  chercher  \k 
leurs  motifs  d'inspiration.  Malgre  tout  ce  qu'ont  pu  dire  du  pretendu 
caractere  inexpressif  du  contrepoint  vocal  certains  observateurs  super- 
ficiels,  allant  jusqu'k  prof esser  qu'il  n'y  a  pas  de  difference  entre  la  musique 
religieuse  et  la  musique  profane  de  cette  ecole,  il  est  ais^ment  saisissable 
que  ces  harmonies  ont  ete  composes  sous  l'influence  immediate  des  vers 
<le  Ronsard  et  leur  doivent  tout  de  leurs  formes.  Dans  leur  tenue 
generate,  elles  ont  toujours  un  caractfcre  parfaitement  conforme  k  celui 
de  la  poesie,  et  il  n'est  pas  rare  de  reconnaitre  k  certains  details  une 
recherche  depression  particulifcre,  presque  de  declamation. 

La  forme  musicale  de  ces  sonnets  est  uniformement  la  suivante: 
Les  deux  quatrains  se  chantent  sur  la  meme  musique.    H  en  resulte 
que  celle-ci  conserve  gen£ralement  le  caractfcre  purement  plastique  propre 
k  Tart   du   temps   plutot   qu'elle   ne   recherche  l'expression  precise  de 
la  parole. 

Quant  aux  tercets,  la  musique  les  suit  librement  jusqu'au  dernier  vers, 
sans  etre  gen^e  par  la  preoccupation  d'aucune  repetition  conventionnelle. 
Dans  deux  sonnets,  il  est  vrai,  (Quand  fapperpoy  et  Qui  vouldra  voir, 
le  second  tercet  reproduit  le  premier  plus  ou  moins  exactement  (les  diffe- 
rences sont  notables  dans  Quand  fapperpoy) ;  mais  e'est  uniquement  parce 
que  le  compositeur  a  juge  bon  qu'il  en  ffit  ainsi,  et  que  les  vers  justifiaient 
cette  interpretation.  Dans  les  autres  cas,  on  voit  la  dernifcre  partie  du 
sonnet  s'achever  de  fagon  toute  differente,  parfois  en  un  tour  tres 
mflodique  qui  fournit  une  conclusion  aussi  agreable  qu'expressive.  Voyez 
par  exemple  les  deux  derniers  vers  du  premier  sonnet  de  Certon:  «Et 
pour  aimer  perdant  toute  puissance*,  et  aussi  l'harmonieuse  periode 
finale  du  sonnet  Nature  ornant,  de  Jannequin,  entifcrement  digne  d'etre 
associ^e  k  ces  vers  charmants: 

Du  ciel  a  peine  elle  6tait  descendue 
Quand  je  la  vis,  quand  mon  ame  eperdue 
En  devint  folle,  etc. 

Ailleurs,  e'est  le  sentiment  general  qui  se  trouve  interprets  par  des 
inflexions  ou  des  formes  concordantes,  par  exemple  dans  le  sonnet  de 
Janequin:  Qui  vouldra  voir,  (premier  sonnet  des  Amours)  oti  sont  ex- 
primes  les  tourments  du  coeur  qu'ont  perce  les  fl&ches  de  T Amour: 

Et  si  voirra  que  je  suis  trop  heureux 
D'avoir  an  cceur  l'aiguillon  amoureux 
Plein  du  venin  dont  il  faut  que  je  meure. 

Ces  idees  sont  representees  &  Fimagination  de  Fauditeur  par  des 
vocalises  pressees,  s'eiangant  hardiment,  dans  le  genre  (le  style  mis  k 
part)  de  certains  passages  d'operas-ballets  de  Rameau  dont  le  sens  est 
analogue. 
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Le  mot  lui-meme  trouve  son  accent  juste.  Dans  le  sonnet:  J'espere 
et  Grains,  od  la  poesie  montre  Finddcision  de  Tesprit  inquiet  qui  passe 
aux  idees  les  plus  contraires,  la  musique  de  Certon,  par  des  nuances 
bien  comprises,  peut,  dans  son  ensemble,  facilement  se  preter  k  cette 
opposition;  mais  il  y  a  mieux.    Au  vers: 

Cent  fois  je  meurs,  cent  fois  je  prends  naissance, 
dfcs  que  commence  le  premier  h&nistiche,  le  mouvement  se  ralentit,  et 
les  voix,  note  contre  note,  font  par  deux  fois  entendre,  sur  un  ton 
funfebre,  les  mots:  «Cent  fois  je  meurs*  .  .  .  Puis  se  relevant  et  reprenant 
l'ancienne  allure,  elles  ornent  d'une  brillante  vocalise  les  syllabes  finales: 
«Cent  fois  je  prends  naissance*. 

Nous  trouvons  k  faire  d'analogues  observations  dans  le  sonnet  de 
Muret: 

Las!  je  me  plains  de  mille  et  mille  et  mille 
Soupirs  .  .  . 

La  premiere  syllabe:  <Las»!  est  change  sur  une  longue  tenue  par- 
faitement  approprtee  k  cette  interjection,  et,  le  reste  du  vers  s'&ant 
d£roul£  dans  un  mouvement  naturel,  le  rejet  est  incorpor^  de  telle  fa^on 
dans  la  formule  musicale  qu'il  semble  que  le  mot  « Soupirs »  appartienne 
au  vers  precedent.    De  meme  k  la  fin: 

Que  je  n'ai  plus  en  mes  veines  de  sang, 
Aux  nerfs  de  force,  en  mes  os  de  moelle. 

Ici,  un  long  silence  (chose  rare  dans  la  musique  du  seizi&me  si&cle) 
separe  les  deux  vers,  puis,  les  voix  unies  ayant  enfin  attaqu£  le  dernier, 
le  chant  s'achfcve  en  des  accords  graves,  —  et  cela  exprime  avec  une 
remarquable  fidelity  l'etat  psychologique  dont  les  paroles  veulent  donner 
ViAte. 

L'on  voit  que  les  musiciens  de  Ronsard  ne  Tont  pas  trahi,  et  qu'ils 
ont  interprets  ses  vers  avec  toute  la  fid&itS,  Intelligence  et  la  justesse 
de  sentiment  que  le  pofete  pouvait  souhaiter. 

Mais  cela  meme  ne  suffisait  pas.  En  faisant  mettre  en  musique  six 
sonnets  des  Amours,  Tintention  de  Ronsard  etait  d'illustrer  musicalement 
Toeuvre  entifcre.  Cela  rdsulte  clairement  des  indications  suivantes  que 
nous  trouvons  imprimSes  au  cours  du  supplement  musical. 

Aprfcs  le  premier  sonnet  de  Certon  (J'espere  et  crains): 

Les  Sonnetz  dont  les  commencementz  ensuivent  cy  apres,  avec  l'adresse 
du  fueillet  ou  ilz  se  trouvent  dans  le  livre,  se  chantent  sur  la  Musique 
du  Sonet  precedent. 

Suivent  les  titres  de  quatorze  morceaux. 

A  la  fin  du  cahier  de  musique  sont  rdunies  les  indications  suivantes: 

Sonetz  qui  se  chantent  sur  la  Musique  de   Qui  rouldra  veoir.  — 
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Suivent  les  titres  de  quatre-vingt-douze  morceaux. 

Sonetz  qui  se  chantent  sur  la  Musique  de  Nature  ornant. 

Cinquante-neuf  titres. 

Les  trois  Sonetz  ensuyvant  se  chantent  sur  la  musique  de  Quand 
fappergoy. 

Suivent  les  trois  titres. 

Ainsi  done,  dans  l'inexp£rience  de  son  enthousiasme  musical,  Ronsard 
prenait  les  savantes  polyphonies  des  Janequin  et  des  Goudimel  pour 
des  airs  <passe-partout>,  sur  lesquels  on  devait  pouvoir  chanter  toute 
espfece  de  choses,  —  comme  un  faiseur  de  vaudevilles  £crit  ses  couplets 
sur  des  «airs  connus», 

II  dtait  dit  pourtant  que  cette  idde  de  pofete  ne  devait  pas  etre 
enti&rement  inftconde:  elle  eut,  au  point  de  vue  litteraire,  des  consequences 
notables,  car  elle  aboutit  k  la  constitution  definitive  de  certaines  regies 
de  versification  qui  furent  par  la  suite  universellement  pratiques  dans 
la  poesie  franQaise.  Cette  observation  a  6t6  le  point  de  depart  et  la 
principale  raison  d'etre  du  travail  de  MM.  Comte  et  Laumonier;  ils 
ont  montre  qu'avant  Ronsard  les  formes  du  sonnet  dtaient  encore  assez 
arbitraires,  au  moins  k  regard  de  la  disposition  et  de  l'alternance  des 
rimes,  et  que  ce  fut  par  preoccupation  musicale,  afin  que  la  longueur 
des  vers  fut  exactement  mesuree  sur  le  chant,  que  le  pofcte  6tablit  ses 
principes.  Bien  mieux:  cette  influence  s'&endit  jusqu'fc  entramer  d'une 
fa^on  g6n6raJe  Tobligation  de  Talternance  des  rimes  masculines  et  f&ni- 
nines  dans  toute  notre  poesie,  et  cette  rfegle,  sauf  de  rares  exceptions 
motives,  est  demeuree  d'une  observation  absolue. 

Cela  certes  est  fort  int&essant,  et  Thistoire  de  la  musique  doit 
enregistrer  un  tel  r&ultat,  bien  qu'il  lui  soit  exterieur.  Mais  au  point 
de  vue  plus  particulier  qui  nous  occupe,  l'initiative  de  Ronsard  devait 
avoir  moins  d'efficacite.  Son  projet  de  faire  chanter  soixante  sonnets,  — 
que  dis-je?  quatre-vingt-treize!  —  sur  la  meme  musique  savante  ren trait 
en  effet  dans  le  domaine  des  chim&res.  N'est-il  pas  bien  evident  que,  si 
la  musique  d'un  sonnet  s'accorde  parfaitement  avec  l'esprit,  l'expression, 
les  details  meme  de  sens  et  de  prosodie  de  son  prototype,  elle  ne  peut 
se  superposer  h  aucun  autre  ?  Les  quatorze  sonnets  que  Ronsard  voulait 
faire  chanter  sur  le  ^J'espfcre  et  crains*  de  Certon  avaient-ils  done, 
au  onzifeme  vers,  l'opposition  du  sentiment  triste  au  sentiment  joyeux  que 
nous  avons  signalee?  Les  quatre-vingt-douze  sonnets  correspondant  k 
«Qui  vouldra  voir*  s'achfcvent-ils  tous  par  le  tableau  de  Tagitation  d'un 
cceur  perce  par  les  flfcehes  de  l'Amour,  et  les  cinquante-neuf  qui  doivent 
aller  sur  « Nature  ornant*  seront-ils  dans  l'obligation  d'avoir  h  la  fin 
l'expression  m&odieuse  du  meme  sentiment  tendre?     S'il  s'en  fut  trouve 
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qui  dussent  se  chanter  sur  la  musique  de  Muret:  *Las!  je  me  plains  de 
mille  et  mille  et  mille  —  desirs* ,  il  est  probable  qu'ils  n'eussent  pas 
commence  par  la  meme  interjection,  ni  eu  le  meme  rejet,  et  la  musique 
se  fut  ainsi  trouvee,  meme  au  point  de  vue  rythmique,  en  disaccord 
avec  les  vers. 

La  v^rite  est  qu'une  musique  bien  faite  et  vraiment  artistique  fait 
corps  avec  les  paroles,  dont  elle  est,  en  quelque  sorte,  l'&nanation:  elle 
ne  peut  etre  appliqu^e  k  aucunes  autres.  Elle  ne  saurait  etre  assimil£e 
avec  les  « timbres*  de  chansons,  matifcre  indifferente  et  inexpressive.  En- 
core qu'il  y  ait  lieu  de  tenir  compte,  pour  l'emploi  de  ces  derniers,  de 
certaines  considerations  de  mouvement  et  de  sentiment  general,  la  corres- 
pondance  de  la  longueur  des  vers  avec  les  formes  m&odiques  restant 
la  preoccupation  principale,  si  Ronsard  s'en  fut  tenu  Ik,  il  aurait  peut- 
etre  rdalis£  son  reve.  Doit-on  lui  faire  un  grief  s'il  n'y  est  pas  parvenu? 
Non  certes,  car  son  seul  tort  fut  d'avoir  regarde  trop  haut.  II  ignorait 
ce  que  trois  stecles  et  plus  de  pratique  nous  ont  appris.  L'art  en  son. 
temps  n'&ait  pas  arrive  k  un  suffisant  etat  d'avancement  pour  que  les 
principes  concernant  l'expression  et  les  rapports  de  la  musique  avec  la 
po^sie  pussent  etre  clairement  d£gag£s.  L 'instinct,  ou,  pour  mieux  dire, 
une  intuition  geniale,  avait  parfois  fait  trouver  k  ses  collaborateurs  et  k 
lui-meme  la  formule  momentande  de  l'accord  necessaire;  mais  la  g4n4rsr 
lisation  n'avait  pas  pu  se  faire  encore;  l'heure  etait  pr&natur^e  pour 
ddgager  la  theorie.  Le  but  ne  fut  done  atteint  qu'en  partie.  Mais  il 
n'importe :  ce  fut  A6]k  un  trfcs  grand  mdrite  de  Fa  voir  entrevu,  et,  meme 
sans  la  rdsoudre,  d'avoir  pour  la  premiere  fois  pose  la  question. 

Les  autres  morceaux  de  musique  dont  nous  avons  k  nous  occuper  sont 
une  chanson,  une  ode  k  strophes  pareilles,  et  une  ode  pindarique. 

La  chanson:  Petite  Nymphe  folastre,  mise  en  musique  par  Janequin, 
est  un  bijou.  La  melodie,  tr&s  nettement  dessin£e,  a  toute  la  gr&ce  et 
la  vivacite  de  la  musique  fran$aise,  avec  une  fraicheur  qui  a  ddfid  les 
anndes:  son  invention  eut  fait  honneur  au  meilleur  de  nos  maitres  du 
XEXe  sifccle.  En  meme  temps,  cette  composition,  pourtant  si  menue, 
permet  d'admirer  Tart  du  contrepointiste,  car  la  melodie  s'agence  en  canon, 
sans  rien  perdre  de  son  naturel,  entre  les  deux  parties  du  superius  et  du 
tenor.  C'est  en  somme,  paroles  et  musique  ensemble,  un  des  plus  exquis 
exemples  que  Ton  puisse  donner  de  la  chanson  fran^aise  au  XVIe  sifccle. 

Ce  morceau  souleve  une  question.  Bien  souvent,  ecoutant  ou  lisant 
quelqu'une  de  ces  chansons  comme  Roland  de  Lassus,  par  exemple,  en 
a  ecrit  de  si  ravissantes,  mais  frapp£  de  leur  brifcvete  (il  en  est  qui  durent 
k  peine  vingt  k  trente  secondes  k  l'ex(Scution) ,  je  me  demandais  si 
vraiment,  dans  l'intention  de  l'auteur,  cela  constituait  un  tout  complet, 
ou  si,  comme  dans  les  chansons  populaires,  la  musique  ne  devait  pas 
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etre  r6f6t4e  sur  de  nouveaux  couplets.  Les  livrets  du  temps,  k  la  v6rite, 
ne  donnent  jamais  d'autres  paroles  aprfcs  la  notation;  mais  nous  savons 
de  reste  que  rien  n'est  plus  sommaire  et  incomplet  que  les  publications 
de  cette  sorte.  L'oeuvre  litteraire  de  Ronsard  nous  6tant  connue,  n'y 
trouyerons-nous  pas  une  r^ponse? 

A  regard  de  la  chanson:  « Petite  Nymphe*,  cette  r^ponse  serait 
negative.  Bien  qu'intitute  « Chanson*,  ce  morceau  n'est  pas  divise  en 
couplets,  et  ne  peut  l'etre.  Janequin  en  a  pris  les  huit  premiers  vers 
pour  les  mettre  en  musique;  il  eftt  pu,  s'il  1'eflt  jug£  k  propos,  faire 
chanter  un  second  couplet  sur  les  huit  vers  suivants: 

Avance  mon  cartier  belle, 
Ma  tourtre,  ma  colombelle, 
Avance  moi  le  cartier 
De  mon  paiment  tout  entier. 
Demeure,  oil  fuis-tu,  Maitresse? 
Le  desir  qui  trop  me  presse 
Ne  sauroit  arrester  tant 
S'il  n'a  son  paiment  contant. 

Mais  le  reste  de  la  pifece  se  d^veloppe  en  periodes  toujours  plus  longues 
que  le  couplet  de  huit  vers:  on  en  pourra  juger  par  la  suite,  que  voici: 

Revien,  revien,  mignonnette, 
Mon  doux  miel,  ma  violette, 
Mon  cbU,  mon  cosur,  mes  amours, 
Ma  cruelle  qui  touiours 
Trouves  quelque  mignardise, 
Qui  d'une  douce  faintise 
Peu  a  peu  mes  forces  fond, 
Comme  on  voit  dessus  un  mont 
S'Scouler  la  nege  blanche: 
Ou  comme  la  rose  franche 
Pert  le  pourpre  de  son  teint 
Du  vent  de  la  Bise  atteint. 

H  en  est  ainsi  jusqu'St  la  fin:  meme  le  morceau  se  termine  par  des  rimes 
feminines,£alors  que  le  huitain  mis  en  musique  s'arrete  sur  les  masculines. 

L'ode:  Qui  renforcera  ma  voix,  de  Goudimel,  va-t-elle  nous  amener  k 
d'autres  conclusions?  La  po^sie  6tant  composde  de  strophes  egales,  Ton 
pourrait  croire  que  toutes  peuvent  etre  chantdes  sur  la  meme  musique, 
et  ce  fut  Ik  certainement  l'intention  de  Ronsard.  Mais  soumettons 
l'oeuvre  de  Goudimel  k  la  meme  experience  &6]k  faite  sur  les  sonnets: 
nulle  part  le  r&ultat  ne  sera  plus  significatif. 

La  strophe  mise  en  musique  se  termine  par  ces  quatre  vers: 

Ores  il  faut  que  le  frein 
Qui  ja  par  le  ciel  me  guide 
Peu  serviteur  de  la  bride 
Fende  l'air  d'un  plus  grand  train. 
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Si  le  lecteur  veut  bien  se  reporter  k  la  musique,  il  y  verra  ce  dernier 
vers  accents  avec  une  energie  peu  commune.  Pour  que  les  autres  strophes 
fussent  chanties  de  meme,  il  faudrait  qu'elles  eussent  le  meme  caractfcre. 
que  leur  dernier  vers  commen^at  par  un  mot  semblable  k  ce  «Fendent 
l'air>  que  le  musicien  repute  et  accentue  sur  un  ton  cinglant,  avec  des 
rythmes  contraries  qui  s'accordent  merveilleusement  avec  la  parole.  En 
sera-t-il  ainsi?  Non,  cela  est  Evident:  aussi  ne  Test-il  pas  moins  que 
Goudimel,  en  composant  sa  musique,  n'a  eu  en  vue  que  l'unique  pre- 
miere strophe,  et  son  interpretation,  par  sa  fidelity  meme,  exclut  l'idee 
de  l'appliquer  aux  autres. 

L'intention  de  Ronsard  est  plus  certaine  encore  en  ce  qui  concerne 
l'ode  pindarique:  Errant  par  les  champs  de  la  grdce,  et  son  epode:  En 
qui  respandit  le  del.  Elle  est  manifesto  expressement  k  la  fin  du 
supplement  musical,  oil,  aprfcs  les  indications  concernant  les  sonnets,  on 
lit  cette  dernifcre  phrase: 

Au  reste,  Baches,  Lecteur,  que  tous  les  Strophes  et  Antistrophes  de 
l'Ode  a  Monsieur  de  1 'Hospital  se  chantent  bus  la  Musique  du  premier  strophe 
Errant  par  les  champs.  Et  les  Epodes  de  l'Ode  mesmes,  sus  la  musique 
du  premier  Epode  En  qui  respandit  le  Ciel. 

Ici,  la  musique  de  Goudimel  etant,  par  une  appropriation  des  plus 
heureuses,  de  caractfcre  plus  lyrique  qu'expressif,  il  n'y  aurait  pas  impossi- 
bility que  ces  prescriptions  fussent  observees  d'un  bout  k  l'autre  de  l'Ode. 
Cependant  il  faut  convenir  que  bien  des  strophes  ou  antistrophes  sont 
de  caractfere  trfcs  peu  musical,  et  que  parfois  leur  prosodie  meme  s'accorde 
difficilement  avec  les  formes  de  la  polyphonic  En  outre,  je  sais  par 
experience  qu'k  l'execution  la  seule  premiere  strophe,  suivie  de  son  anti- 
strophe  et  de  Tepode,  dure  environ  six  minutes;  or,  l'Ode  k  Michel  de 
l'Hospital  etant  compos^e  de  vingt-quatre  fois  la  meme  combinaison,  il 
en  resulterait  que  l'exdcution  totale  durerait  environ  deux  heures  et  demie, 
pendant  lesquelles  on  entendrait  quarante-huit  fois  la  musique  d'une 
partie,  vingt-quatre  fois  celle  de  l'autre  partie  de  l'oeuvre.  Dans  ces  con- 
ditions, il  est  douteux  que  cette  execution  ait  jamais  eu  lieu,  et  que  la 
tentative  de  restitution  de  l'ode  pindarique  en  son  double  element  poetique 
et  musical,  objet  des  preoccupations  de  Ronsard,  ait  ete  integralement 
realis^e  dans  la  pratique.- 

H  n'en  faut  pas  moins  considerer  avec  grande  attention  cette  oeuvre, 
qui  est  du  plus  haut  interet.  Si  l'Ode  k  Michel  de  l'Hospital  n'a  plus 
pour  les  lecteurs  modernes  les  memes  attraits  qu'y  trouvfcrent  les  con- 
temporains  de  Ronsard,  du  moins  l'histoire  litteraire  n'a  pas  meconnu  les 
mdrites  de  ce  morceau  considerable,  veritable  chant  de  gloire  en  l'hon- 
neur  de  la  Poesie,  non  plus  que  le  progrfcs  qu'il  marque  dans  la  langue. 
Quant  k  la  musique  de  Goudimel,  oubliee  depuis  plus  de  trois  sifccles,  si 
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elle  n'a  pas  su  se  engager  entiferement  de  la  froideur  naturelle  au  genre, 
elle  est  pourtant  d'une  beaute  hannonieuse,  d'une  ampleur  de  lignes  dont 
on  ne  trouve  pas  beaucoup  d'autres  exemples  dans  la  musique  profane 
du  XVI*  sifccle.  L'ensemble  constitue  un  monument  d'art  unique  en  son 
genre,  et  qui  fut  trfcs  digne  d'etre  conserve  pour  la  posterity. 

Point  n'est  besoin  de  presenter  aux  lecteurs  de  ce  travail  les  trois 
principaux  musiciens  dont  les  noms  figurent  dans  ce  supplement  musical, 
car  Janequin,  Certon  et  Goudimel  sont  les  plus  ceifcbres  repr^sen- 
tants  de  l'£cole  fran^aise  au  milieu  du  seizifeme  sifccle.  II  en  est  diffe- 
remment  d'un  quatrifcme,  le  compositeur  du  sonnet:  «Las!  je  me  plains*, 
Muret.  Nous  avions  pourtant  rencontre  ce  nom  dans  un  repertoire 
musical,  oil  il  tenait  peu  de  place:  la  BibUographie  der  Musik-Sammelr- 
werke  des  XVI.  und  XVII.  Jahrhundertes,  de  M.  R.  Eitner,  fait  men- 
tion de  Muret  (M.  A.)  dont  elle  signale  deux  chansons  frangaises:  Ma 
petite  colombeUe  et  Venex  sus  done  vertex  embrassex.  Avec  le  sonnet  des 
Amours,  cela  porte  &  trois  morceaux  le  bagage  actuellement  connu  de 
ce  compositeur.  Notons  que  «Ma  petite  eolombelle*  est  le  premier  vers 
d'une  des  odes  les  plus  connues  de  Ronsard.  A  cette  preference  signi- 
ficative, ajoutons  cette  autre  observation,  que  le  pofcte  eut  pour  ami  d'ecole 
Marc-Antoine  de  Muret,  lequel  devait  devenir  un  des  principaux  erudits 
du  sifcele,  et  qui,  dans  sa  jeunesse,  fut  un  ferme  soutien  de  la  Pieiade; 
dej&,  quand  parut  la  deuxifeme  edition  des  Amours  de  Ronsard,  Muret 
l'accompagna  de  commentaires  qui  indiquent  qu'il  avait  une  grande  part 
dans  les  confidences  du  pofcte.  Repondant  k  ceux  qui  lui  faisaient  re- 
proche  d'avoir  commente  une  oeuvre  qui  n'etait  ni  grecque  ni  latine  et 
dont  l'auteur  etait  encore  vivant,  il  s'ecriait: 

>Et  plus  h  Dieu  que  du  tans  d'Homere,  de  Vergile,  et  autres  anciens, 
quelqu'un  de  leurs  plus  familiers  eut  emploie1  quelques  heures  k  nous  e*claircir 
leurs  conceptions.  Nous  ne  serions  pas  aux  troubles  auxquels  nous  sommes 
pour  les  entendre  .  .  .  Comme  je  puis  bien  dire,  qu'il  y  avait  quelques 
Sonets  dans  ce  livre  qui  d'home  n'eusBent  jamais  este"  bien  entendus,  si 
l'auteur  ne  les  eut,   ou  h  moi,    ou  h  quelque   autre  familierement  declaires,* 

Quand  nous  voyons  dans  le  meme  livre  le  nom  de  Marc-Antoine  de 
Muret  signer  de  tels  commentaires  et  celui  de  M.  A.  Muret  s'inscrire 
au-dessus  de  la  composition  musicale  d'un  sonnet,  ne  somme6-nous  pas 
autorises  &  croire  que  musicien  et  commentateur  ne  sont  qu'une  seule  et 
meme  personnalite?  Sans  doute  de  plus  savants  travaux  ont  absorbe  la 
principale  part  de  son  activite;  mais  devaient-ils  empecher  que,  dans 
l'efflorescence  de  la  jeunesse,  l'auteur,  partageant  les  gofits  de  ses  amis, 
peut-etre  plus  favoris£  qu'eux  sous  le  rapport  des  aptitudes  et  de  l'in- 
struction  musicale,  ait  fait  dans  ce  domaine  une  petite  incursion? 
Commentateur  erudit  de  Ronsard,  il  voulut  aussi  le  commenter  artis- 
tiquement;   peut-etre  pretendit-il  donner  un  module,   et,  travaillant  sous 

Digitized  by  VjOOQLC 


96  Julien  Tienot,  Ronsard  et  la  musique  de  son  temps. 

les  yeux  de  l'auteur,  fixer  la  forme  du  sonnet  musical:  l'exactitude  de 
l'interpr&ation  du  texte  dans  le  chant  «Las!  je  me  plains »,  jointe  k 
une  certaine  secheresse  d'inspiration,  n'est  nullement  en  contradiction 
avec  l'idde  que  cette  musique  peut  etre  l'oeuvre  d'un  litterateur.  Voilft 
done  un  nom  nouveau  k  inscrire  dans  les  biographies  des  musiciens:  Marc- 
Antoine  Muret,  auquel  il  sera  d'autant  plus  facile  de  consacrer  un  article 
que,  si  son  role  musical  6tait  reste  ignore  jusqu'ici,  sa  vie  et  son  ceuvre 
essentielle,  infiniment  6tendue  et  varide,  sont  parfaitement  connues. 

Voici  done,  dans  son  ensemble,  cette  musique  que  nous  avons  par 
avance  d^crite  et  commence.  Nous  l'avons  fidfelement  transcrite,  appro- 
priant  sa^notation  aux  usages  de  la  lecture  moderne.  Les  parties  s6par€es 
ont  &l€  reunies  et  superposees  comme  de  raison,  et  les  mesures  divis^es 
par  des  barres.  Soit  dit  en  passant,  cet  usage,  impost  aujourd'hui,  de 
la  barre  de  mesure  &  tout  propos  et  hors  de  propos,  n'est  peut-etre  pas 
ce  que  la  notation  moderne  pr£sente  de  plus  heureux.  Les  musiciens 
du  XVe  et  du  XVI6  sifcele  chantaient  fort  bien  sans  barres  de  mesure 
et  leur  execution  n'en  avait  sans  doute  pas  moins  d'ensemble,  de  meme 
que  leur  notation  n'avait  pas  moins  de  clart£;  car,  si  dans  la  musique 
rythmde,  les  danses,  les  marches,  les  barres  peuvent  etre  utiles  h  l'exe- 
cution  en  montrant  aux  yeux  la  place  des  temps  forts,  par  contre  elles 
ne  peuvent  qu'Stre  nuisibles  dans  la  musique  plane  des  anciens  mattres, 
dont  elles  d£composent  parfois  facheusement  les  periodes,  donnant  l'id& 
de  syncopes  en  des  endroits  oti  le  chant  devrait  se  d^rouler  naturellement 
et  en  toute  liberty.  Nous  les  maintenons  pourtant  afin  de  ne  pas  trop 
heurter  de  front  les  idees  en  cours  et  de  ne  pas  etre  accuse  d'introduire 
dans  la  lecture  d'inutiles  difficult^. 

Les  valeurs  ont  €\6  uniform ement  diminu^es  de  moitte;  la  notation 
du  XVI*  sifcele,  issue  de  la  notation  blanche,  ayant  g^neralement  la 
blanche  pour  unite  de  temps  et  cette  unite  £tant  aujourd'hui  la  noire, 
e'est  cette  dernifcre  que  nous  avons  adoptee. 

Pour  les  clef 8,  il  nous  a  paru  avantageux  de  substituer  aux  clefs 
d'ut  Tunique  clef  de  sol,  meme  &  la  partie  de  tenor.  Le  lecteur  devra  done 
considerer  que,  comme  dans  les  partitions  d'eeuvres  modernes,  cette  partie 
doit  etre  lue  une  octave  au-dessous  de  la  note  £crite. 

Nous  n'avons  pas  touchy  aux  tonalites,  bien  qu'elles  soient  gen^ralement 
trfcs  graves  et  qu'&  Texecution  elles  necessiteraient  une  transposition  kTaigu 1). 

Enfin  nous  avons  ajoute  oti  il  convenait  les  accidents  sous-entendus 
dans  la  notation  originale,  accidents  dont  l'usage  est  parfaitement  connu, 
et  qui  ne  devraient  jamais  etre  omis  des  transcriptions  de  ce  genre,  car 

1)  Quand  nous  avons  fait  chanter  Tespere  et  crains,  Petite  Nymphe  et  l'Ode  Errant 
par  les  champs,  avec  son  epode,  tous  morceaux  ecrits  en  fa,  nous  avons  du  mettre  les 
deux  premiers  en  sol,  et  le  dernier  en  si  bemol,  une  quarte  plus  haul 
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cette  negligence  ne  peut  avoir  d'autre  effet  que  de  donner  au  lecteur 
des  idees  fausses  sur  la  tonality.  J'ai  du  malheureusement  relever  ce 
defaut,  qui  me  parait  grave,  dans  une  importante  et  d'ailleurs  fort  belle 
publication  d'ancienne  musique  frangaise  qui  se  poursuit  de  rios  jours,  et  dont 
l'auteur  pense  etre  mieux  dans  l'esprit  des  ceuvres  qu'il  e*dite  en  les 
transcrivant  telles  qu'il  les  trouve  dans  les  vieux  livres. .  Je  crois  cepen- 
dant  qu'il  est  essentiel  de  savoir  ce  que  parler  veut  dire,  et  que  si  les 
musiciens  du  XVIe  siecle  avaient  d'autres  habitudes  d'ecriture  et  de 
lecture  que  ceux  du  XXe ,  il  est  necessaire  d'en  informer  ces  derniers: 
au  reste,  la  publication  en  question  leur  fait  bien  d'autres  concessions 
nioins  utiles,  tragant  les  barres  de  mesure  sans  compter,  donnant 
des  transcriptions  pour  piano,  etc.  H  est  d'ailleurs  tres  facile,  si  Ton 
veut  indiquer  qu'un  accident  est  sous-entendu  dans  l'original,  de  rinscrire 
entre  parentheses,  ce  qui  est  de  pratique  constante  dans  toutes  les  bonnes 
editions,  et  que  nous  n'hesiterons  pas  k  faire  ici. 

Quant  aux  paroles,  nous  leur  conserverons  leur  orthographe  ancienne. 
L'on  pourra,  en  comparant  certains  vers  sous  la  musique  aux  parties 
correspondantes  imprimees  dans  les  editions  de  Ronsard,  constater  que  les 
musiciens  ont  cru  parfois  devoir  modifier  des  mots.  C'est  ainsi  que  le 
debut  du  premier  sonnet:  «Qui  voudra  voir  comme  Amour  me  surmonte* 
est  devenu,  du  fait  de  Janequin:  « Comme  un  dieu  me  surmonte* ;  que, 
dans  l'ode  de  Goudimel,  le  vers:  «De  I'Hospital,  mignon  des  dieux>,  est 
devenu:  <Du  plus  heureux  mignon  des  dieux*,  etc.  L'on  peut  regretter 
ces  alterations,  au  moins  inutiles;  cependant,  comme  la  musique  est 
Fobjet  principal  de  cette  publication,  nous  ne  croyons  pas  devoir  faire 
autrement  que  d'adopter  le  texte  etabli  pour  elle.  Nous  ajouterons  seule- 
nient  entre  la  strophe  et  l'epode  de  lode  pindarique  les  paroles  de  l'anti- 
strophe  qui  doit  etre  chantee  sur  la  meme  musique  que  la  strophe,  afin 
que  le  lecteur  puisse  se  rendre  plus  facilement  compte  des  proportions 
et  de  la  disposition  reelle  de  l'cmivre. 

Advertissement  au 

Lecteur  par  A.  D.  L.  P. 1) 

Ayant  recouure  le  Litre  des  Amours  du  Seigneur  1\  de  Ronfard,  <£■  le 
nnquicsme  de  ses  Odes,  avec  aultres  Siens  Opuscules:  Et  puis  apres  entendu 
que  pour  ton  plaifir  d'*  entier  contentement  il  a  daigne  prendre  la  peine  de  les 
mrfnrer  fur  la  lyre  [ce  que  nous  n  anions  etwores  appercru  auoir  eftf  faict  de 
tons  ceux  qui  fe  font  exercitcs  en  tef  gmre  d'efcrire)  Suyuant  fon  entreprife 
avw  k  rouloir  que  i'ay  de  luy  fatisfaire,  d>  pour  Vamour  de  toy  Lecteur:  i'ay 
[aid  imprinter,  et  mettre  a  la  fin  de  cc  prefent  litre,  la  Musique,  fus  laquelle  tu 
pourras  chanter  une  bonne  partie  du  contcnu  en  iceluy:  te  promcctant  a  Vaduenir 
de  continuer  cejle  maniere  de  faire  {en  rr  qui  sHmprimera  de  la  compofition 
(htdict  Ronfard)  fi  ie  congnoy  qxCelle  te  foit  aggr cable. 

1,  Ces  initiales  sont  celles  de  l'editeur,  la  veuve  De  La  Porte. 
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Sonnet:  «Fespere  $  crains*. 


P.  Certon. 

Jt 


Superius. 


Contr 


Tenor. 


Bassus. 


I'es  .  pope    A     crains,  ie       mo    tais       A      sup  .  pli 


o,  Op       ie   suis  glace         A      o   .    pes        un    feu  chault, 


>«i  i  j i j  j  j  i j  j  j  \^m 


Tad. 


P 


*  *  r  r  r  i j  i J  1 1  J  i j  J  J  1 1  r  r  r  * 


Tad-mi. pe       tout,        A         de     pien     ne   me  chault,         Ie    me  de. 


A         de     pien     ne   me    chault, 


mi       .        re       tout, 
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ne        me         plaist      si      .      non        ce  qui        m'en    .     nuy . 


e,  Ie        suis  vaiLlant  A      le '    occur      me    de .  fault, 


j-j-j  i  j  j  j  i  j  .I  j  i  j  wm 


i»  i  i 


*w  .\    it   \t    t    .\     \r    I     I   \t   r    t   t 


V 


Fai 


Fai  respoiT      bas,       i'ai       le       cou .  rai.ge  hault,  Iedoubtea. 


<"j  j  j  u  <j  u.  j  i j  j  j  i^^ 

i'ai       le       cou  .  rai.ge    hault ,_  Ie 


Tea      .       poir     bas, 


7* 
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Plus  ie    me      picque,  A      plus —     ie    suis     re      -       tif,        Fay  me 


es.tro   lib  re,      A   veulx   es  .   tre   cap.  tif.  Cent     fois      ie 
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pas.si.ons   ie       suis.  Et pour   ay      .        mer 


per. 


dant  tou.te      puis,  san   -     co, 


Ne  pou    .   vant 


te      puis     .      san    .         .     ce,    Ne 


pou  -        -   vant         nen, 


rien, 


ie  fay. 


que  ie  puis 
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Sonnet:  «Bien  qua  grand  tort». 


P.  Certon. 


Super  ius. 


Contra. 


Tenor. 


Bassus. 


Bien     qu'a   grand  tort 

L'as  .  pre      tour     .      ment 


Bien     qu'a    grand  tort  il      te  plaist     d'al     .       lu 

L'as  .  pre      tour     .      ment  ne  m'est  point      si  a 


^        Bien    qu'a    grand  tort 

L'as  -  pre      tour     .      ment 


il  te  plaist  d'al.lu. 

ne     m'est  point    si     a  . 


mer    De  .  dans     mon     coeur  siege     a      ta    sei.gneu.  ri 
mer,  Qu'il      ne        me     plaise   &  si  riay  pas     e    .    nui 


e.           Non    d'une  a .  mour  ain  .  cois    d'u -  ne     f  u   .    ri  %.  e             Le_ 
e  De       ma    dou-loir,  car       ie    n'ay-me   ma       vi  .  e  Si 


^  <  J  i  J  r  J  J  i J  J  r  r  I  r  J  i  H 
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I  ir.e  fois.        I 


feu     cru     .       el  pour        mes     os      con  -  su      -      mer. 

non    d'au     -     taut,        qu'il  te    plaist    de     Tay  . 


mer.      Mais       si. 


les    cieulxm'ontfaict  nais  -  tre,    Ma.  da 


\ 


Mai 8      si   les  cieulx  m'ont  faict  nais  .  tre,    Ma  .   da      .      me,m'ont 


mo,  irfont  faict  nais.  tre,   Ma. da    .     me,  Pour        es 


r 
tre  tfen 


ne  gen.ne     plus  mon    a     -     me,  Mais  prens  en      gre  ma    fer . 


S 


jjj'jii  "i  i JJ 


U      J I J  i  ■'  I  i  r  1  M  l 

gen      .        ne     plus  mon   a     .     me,  Mais  prens  en      gi 


^m 


5 


ma 


;'M  J  J  J  i  r  J  j  ' J  J  J  I  M     i     i 

ne  gen.ne     plus  mon    a    .     me,  Mais  prens  en      gre  ma 
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L'oc  .  oire    aux 


pieds  de  ta  fiere  beaulte,  de     ta  fie _  re  beaul     _  .       te? 
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G.  Goudimel. 


Ode  k  Michel  de  1' Hospital 
Chancelier  de  France. 

I 
Strophe. 


Superius. 


Contra. 


Tenor. 


Bassus. 


Er    -  .     rant  par    lea    champs    do  la 


Er 


j      j     |j     ,1    Pppp 


rant        par      les     champs  de    la 


gra-  ce 


Qui  point  mes       vers  de     ses       cou  .   leurs,       Sus 


gra.  ce,Qui  peint  mes  vers 


do     ses —  cou  -  leurs, 


Sus      les  bords 


Dir .  ce  .    ans        i'a    .     mas  .  _   se  Le 


*'  J  j  i  H i  p  4  'iJ  ^' 


les    bords, sus     les bords  Dir.  ce   .   ans        i'a    .     mas   .         .  se 
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Le  thre      .      sor  des  plus     ri     .    dies        fleurs 


Le  thresor 


plus    rLches        fleurs,  Af.fin  qtfen 


Af.  finqu'en  pil.lant  ie    fa  -  con    .     ne    D'u.  -    ne    la  .  bo  .    ri. 


A         fin  qu'en  pil.lant    ie     fa.  con 


D'u    -    ne    la  -  bo  -    ri. 


fr  r    I    i*j  J  j  u  J  J  r^r  J^|J|J  iJ 


so      mam 


La  rondeur     de  ces_te    cou     -      ron      -       ne       Trois 


'jjjiUj.jj  p    nrjij    i'j^ 


eu.se  main  La  rondeur  de  ces  .   te  cou   -    ron 


ne  Trois  fois 


njj,    I'rrpi^J  r  ir  rr   '"      ' 


eu.se  main  La   ron.deur    de  ces_te    cou 


ron  .     no 


l/t  j  j  j.   \r    r  l  if  r  mr iJ  f  i'   ■  r .  r.  ' 

*  eu-semain  La         rondeur      de  cea.te couron.    _     no    Trois 


fe 


J    i*j  Jri 


j  j    j  i  j  j  ^ 


^ 


fois  tor   .    ce  d'un  ply  The.bainjd'un      ply  The .  bain.  Pour    orner 


tor.ce 


d'un-  ply  The  -    bain.  Pour 


Trois  fois  tor  -    ce  d'un  ply     The.  bain,  d'un  _   ply — Thebain.Pour  orner 


H_ , m l_^ i_j 

A        fois  tor  .    ce  d'un    ply  The.  bain,  d'un  ply    Tho    .    bain. 
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lehaultde  la     gloi    . 


re   Duplusheureux  mi.  gnon  dos 


lehaultde  la     gloi    . 


Du   plus heu.  reux  mignondcs 


desDieux      Qui  cabas       ra.me.na dos   cieulx         Les     f  illes  qu'enfan. 


Dieux       Qui    ca  bas  ra 


me.na  des  cieulx  Les  fiLles  quenfanta  Me. 


Les       fil.les  qu'enfan -ta  Me.  moi 


re. 


re, 


Les   fil    .     lesqu'enfan-ta Memoi  .  re. 


moi  . 


.    re,  Les    HI .  les  qu'enfan  .  ta  Me.  moi 


ta  Memoi  .  re,  Les         fiLles  qu'enfanta  Me. moi  . 

II 

Antistrophe 

(iur  1*  musique  de  1*  Strophe) 
Memoire,  royne  d'Eleuthere, 
Par  neuf  baisers  qu'elle  receut 
De  Jupiter  qui  la  fit  mere 
D'un  seul  coup  neuf  filles  concent. 
Mais  quand  la  lune  vagabonds 
Ent  courbe  douzo  fois  en  rond 
(Pour  r'enf  lamer  l'obscur  du  monde) 
La  double  voute  de  son  front, 
Memoire,  de  douleur  outree 
Dessous  Olympe  se  couch  a, 
Et  criant  Lucine,  accoucha 

De  neuf  filles  d'une  ventree. 
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in 

Epode. 


En     qui   res  .  pan.dit    le  ciel    U .  ne     voix 


En     qui   res  .  pan.dit    le  ciel    U  -  ne    voix 


^  En     qui  res  .  pan.dit    le  ciel  U        -       ne  voix  sainc. 


te.ment  bel    .      le,         Com    .     blant  leur    bou.che nou  .    vel. 


^j"ii  (hj'i   i  i  i ■  i  ,j     IJ  J  j   ' 


bel  7^..    le, 


Com  .  blant  leur    bou 


che  nou.vel  . 


te.ment  bel    .     le,  Com. blant    leur  bou  .  che nou.vel 


te.ment  bel    .     le,Comblantleur    bou     .       che 


nou.vel 


$ 


Et     a    qui      vrayment   aus     .       si   Les  vers   fu  .  rent   en- 


J        U  I 


■  U       J 


E 


m 


m 


vrayment  aus      .        si 


Les    vers  fu.rent   en       sou    -     cy,   fu. 


1 


E 


V 
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rent    en     sou     .      cy,  Les       vers   dont  flat.tes     nous     som 


me s,  Af.fin  que       leur  doulx  chan  .   ter  Peust         doul.ce.ment  en. 


■  j  ■  i  j 


fe 


^ 


j  'j  i  j'j 


■9 — w 


som  .    mes,  Af  .    fin  que  leur       doulx  chan  -    ter     Peust  doul.ce.ment 


m     j  1  if  r  J L J   I  j    I  m  r  t 


Af   .    fin  que    leur doulx  chan   -      terPeustdoul.ee. 


mes, 


yi  j  r  g^  1  j  J  >1    I  r      J     l  J  J  r  r 


mes,  Af.  fin 


que  leur       doulx         chan   .     terPeustdoul.ee. 


en 


.chan  .    ter    Le  so  nig  des  Dieux  A 


des  horn    . 


*     ment   en  .  chan  .  ter  Lesoingdes     Dieux. 


a       des    horn 


*      mes,  Le  soing  des  Dieux  A 


des    horn  .   mes,  des  horn  .    mes. 

Digitized  by  VjOOQLC 


108  Julien  Tiersot,  Ronsard  et  la  musique  de  son  temps. 

in 

Epode. 


En     qui   res  .  pan.dit    le  ciel    U .  ne    voix. 


te.ment  bel    .     le,  Com.blant    leur  bou  -  che nou.vel 


r  r  t   i  ■!  J  J  J  i  r     mj  i  i  j  J 


te.ment  bel     .     le,Comblantleur    bou     .       che 


nou.vel 


Du     iust  d'un  at   -        _.    ti  -  que  miel 


^  J  J  I  i  r — r  luj\jVij    i  j  r  r  r 

le  Du  iust  d'un      at     .       ti  -         .  .  que  miel    Et    a    qu 


?n  r    <  r  ir  r  j  J  if 


. — a— 

que  miel 


^         le 


Du       iust —   d'un    at     .     ti 


&>  I  J  r  r  i  ^1 

*'  o         /Hni       miairmATi4  Olio 


*     I  I  J   >    J   J 


P 


a    qui  vrayment     aus 


Les    vera  iu.rent  en 


mm 


m=m 


^ 


Et     a    qui      vrayment   aus 


% 


si   Les  vers  fu  -  rent   en_ 


i 


^ 


^S 


r 


s 


vrayment  aus      _        si 


Les    vers  fu.rent   en       sou    .     cy,   fu 


I 


v 
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mes,  Af.fin  que       leur  doulx  chan  _   ter  Peust         doul.ce.iaent  en. 


41  x  i  j  i  j  j  i  i  j  i  1 1 j  1 1  j 


8om   -    mes,  Af  .    fin  que  lear       doulx  chan  .    ter     Peust  doul.ce.  ment 


mes, 


Af  .    fin  que    leur doulx  chan   -      ter  Peust  doul.ce. 


:n  j  r  uis  1 1  i  i  ir     J 


s 


*f 


mes,  Af.  fin 


que  leur       doulx         chan   .     terPeustdoul.ee. 


.chan  .    ter    Le  soing  des  Dieux  A 


dos  horn    . 


fr J  r  pr ~Tr 'r  r1  j  ijj  i  UH.l_j  i 


? 


ment en 

3 


chanter    Le  soing des Dieux  *. 

'      J   J  U1TJJ; 


des  horn 


>K  (   I     J    1/ J  J   J  Ij'JTJJ   J  J I J     J   J_J 


ment  en  .  chan  -  ter  Le  soing  des     Dieux  _ 


A       des    horn  . 


Dieux, —     le  soing  des  Dieux  A      des  horn  .         .     mes. 


mes, 


Le  soing  des  Dieux  A       des horn  .  mes,  des  horn  .    mes 


mes,  Le  soing  des  Dieux  A- 


des    horn  -   mes,  des  horn  .    mes. 
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Sonnet:  «  Quand  i'appergoy*. 


Contra. 


Tenor. 


Quand    i'ap  .  per   -    coy,  quand  i'ap  .  per  .   coy 
A       front  bais  .    se,      a     front  bais  .    se 


ton  beau    chef 
ie    pleu  -  re 


Quand    Tap .  per  .    coy 
A       front  bais  .    se 


B  as  bus.  Ip^M*" 


ton  beau    chef 
ie    pleu .   ro 


rap .  per   -   coy 
front  bais  .    se 


ft'  -H 


'$  r  r  i   1 1    r  r  1 1  r  ^^ 

iau.nis.sant         Qui         Tor    fi     .     Ie     des   Cha  .  ri    . 


^ 


iau.nis.sant 
go  .  mis.sant 


Qui 
De 


Tor    fi     .     le     des   Cha  .  ri    .    tes     ef .  fa  . 
quoy  ie        suis(par.don      di   .   gne    de    gra. 


|  J    J   J     I  J       J    J   I  J    J    J.    Jil  J    J 


iau.nis.sant 
ge.  mis.sant 


je 


Qui    Tor    fi    .     Ie 
De  quoy  ie        suis 


y  r  t  \'    r      i  r  i  r  r  I  p  i  r  r  r   i 


> 


ce,     Et     ton    bel      obi 
ce)  Soubs  Thumble      voix- 


qui 
do 


les    as. tree  sur 
ma    ry.  me     si 


pas  .  se,   St 
bas  .  se    De 


j  j  ujjj^  j  1 1  i  j  j  u  j 


ceil   qui     les. 
voix  de      ma. 


as. tree  sur  .  pas  .  se,  Et 
ry.me     si       bas  .   se    De 
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tl?foi8.     1 

ton 
tes 

Kaaii                  flAin                       rJms              tA     m«nt    i»on    gi«            aunt, 

beaul            tes ,     l«s           hon  nem**  tr*.  ni«   , 

ton  beau  sein  chas  .   te  _  ment    rou  . 
tes   beaul.tes    les      hon.neurs   tra  . 


-gis 

.  his 


.     8  ant, 


a       ton- beau    sein 

tes_ beaul .  tee 


chas    .     te.mont   rou.gis     .    sant, 
les  honneurs    tra.  his  _ 


Ji  Ig^fois 


Ie co.gnoy      bien 


r  j  r  r  iff  f-  » i  J  j  i  j  n  i  J7T3  rj  j_ 

re,  Ou  mieulx  par  .  ler,  mais  Fa.  mou. reux  ul.  ce  .         -         .  .  - 


1 i  iijjJN  a  J  JL  I J  J,  J  J   IJI'JI  J 


re,  Ou    mieulx 


par.  ler,  mais     l'a-moureux  ul    .     ce  - 


l  r  i     fir   7    ii  j  j  j  ir 


re,  Ou         mieulx    par    -    ler, 


mais  Fa.  mou  .  reux 


ul. 


ler, mais  la.  mou. reux  ul.  ce      .        re,  mais  la. mou. 


Qui        m'ard     le  cceur,  me        for .  ce     de     chan. 


ce. 


re  Qui  m'ard  le      cceur,         me     for . 


-   re  Qui  m'ard  le     cceur,  me     for. 


ce     do      chan. 


>    reux  ul  -  ce      .     re  Qui  m'ard  ie        cceuT, me         for     .         .    ce 
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do         chan  .  ter.        Done  .  qucs  (mon    tout) 


ment  ie  tfu  -    se  L'encreet  la   voix  a    tea — L     gra 


ie       n'u.seL'encreet 
fi    f  ft 


la  voix  n^—*^    tes  graces     van  . 


—  vanter,  Non        l'ou.vrier       non,mais  son  des.tin    ac     .     cu 


.  ter,  Non  l'ouvrier  non,      ma  is  son. 


des.tin  ac.cu  . 


van   .       -   ter,Nonrouvriernon,mais  son des.tin  ac.cu 


se.  Non        Tou.vrier        non,mais  son  des.tin   ac  cu   .        .    se. 


se.  Non  Touvrier  non,       mais  son. 


des  .  tin  ac  .  cu    .     se. 


>       se.  Non  lbuvrier     non, 


mais      son des  .  tin    ac  .  cu    .     se. 
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Ode:  « Qui  renforcera ma voix*. 


C.  Goudlmel. 


Superius. 


Contra. 


Tenor. 


Bassus. 


^»  -    f*n  r  J  f  M  J  j  J       i 


ren.for.  ce    .      ra     ma   voix, 


ren_  for  _  ce    _     ra     ma  voix,    Et 


■'M*    1    ir  r  r  r  i  r  j  ? 


Qui. 


ren.for.  ce     .     ra     ma  voix, 


S 


I ■TJT3r  rTr  r  r  Mr    f    i 


^^ 


Et  qui    fe    _     ra. 


que ie    vo  .  le  Jus  -    qu'au 


j  j  J  j  I J  i j  1 1     J  j^ 


Et  qui     fe    .     ra   que 


Et  qui    fe    .    ra  que  ie       vo    .      le      Jus 


.  quau 


ciel    a    ces.te      fois  Sur  ltes    .     le      de     ma  pa  .     rol 


ciel    a    ces.te.    Jois  Sur  ltos    -      le. 


de       ma     pa  .  rol 


ciel    a    ces.te      fois  Sur  Pais    .      le 


de  ma     pa  -  rol  . 
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)r   mieulx  que  de  .  vant    il  fault 


voir  l'es- 


le? 


Op mieulx  que   de  .  vant    il   fault   A  .    voir  l'es . 


f  i  j  j  j  i'  i  j  ^m 


mieulx  que    de.vant    il      fault    A  .voir    Tes- 


Le       coeur  d\i  .   ne 


plus      grand  flam  .         .    me, 


a        Le         aocur  du 


ne      plus  grand  flam  .    me,  0  .  res- 


que 


frein  Qui         ia  par      le  cicl  me    gui. 
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la    bri     .      de  Fen    .      de  Pair,  fen     -de    1'air     aun- 


do     la   bri     .      do 


Fen    -     de  lair,    fen    .     de     1'air 


-de   Fen  -  de     Pair,  fen    -     de     lair    dYin- 


plus  grand    train,       Fen    .      de  1'air,  fen  . 


\         de  lair     dun 


plus  grand  train. 
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Sonnet:  «Las,  ie  me  plain*. 

M.  A.  Muret. 

Superius.  jfa^     a.        [    J     j     J      J     1    J      J      J      J     |   (9 


Contra. 


Tenor. 


Bassus. 


Las,        ie   me  plain  de      mille  A    mille  A       mil.  Ie  Sou. 
Puis         ie    me  plain  d'un    portraict   in  .  u    .    ti   .    Ie,  Om- 


fr»  1  ij/j  j^^ 


as 


V 


Las,         ie   me  plain  de      mi  He  A    mille  A       mil  .   Ie   Sou. 
Puis         ie   me  plain  d'un    portraict    in  -  u    .    ti  .    Ie,  Om. 


Las,         ie    me  plain  de     mille  &    mille  &       mil  -  le   Sou. 
Puis         ie    me  plain  d'un    portraict   in .  u   .    ti   .    le,  Om. 


J  I  j  M  f  f 


m 


Las,         ie    me  plain  de      mille  A    mille  A       mil  .  le   Sou. 
Puis         ie    me  plain  d'un    portraict    in  .  u  .     ti  .    le,  Om. 


pirs 
bre 


quen 
du 


vain  des     f  lanes ie 

vray,que     ie suis 


vois 
a 


ti 
do 


rant, 
rant, 


Heu. 
Et 


pirs  qu'en  vain, 
bre    du    vray; 


des     f lanes ie  vois  ti .  rant, 

que     ie suis  a.  do. rant, 


Heu.reu 
Et    de_ 


>        pirs       qu'en        vain  des     f lanes ievois  ti.rant,  Heu  .   reu  .    se 

bre         du         vray,  que    ie suis  a.  do. rant, Et  de        ses 


reu.  se.ment        mon  plai    .     sir       mar 
de     ses  yeulx        qui     me  vont      de 


ty 

vo 


rant 
rant 


se.ment 
ses  yeulx 


mon  plai.  sir      mar 
qui     me  vont      de 


ty   .    rant, 
vo    .    rant. 


Au 
Le 


reu 
de 


se  .  ment  mon  plai 
ses    yeulx' qui     me 


sir    mar  .  ty  .  rant    Au  fond  dune 
vont    do  .  vo  .  rant     Leccourbru. 


a  .     ment  mon   plai 
yeulx  qui     me. 


.  sir    mar  .  ty  .   rant 
vont    de  .  vo  .   rant 
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Au   fonddNine   eau      qui        de  mes   pleura  dis  .    til  .  le. 
Le  ccBur  bru  -  le        a^,-r    ne  flwa  -  me    gen  -   til  .  le. 


Au  fond  dune  eau  qui      de      mes  pleurs  dis  .    til  .         -    le. 
Le  ccour  bru  -  le    d'u  .  ne      flam  .  me  gen  .    til  .         .    le. 


Mais         par  bus  tout   ie me  plains, 


Mais         par  sus  tout    ie me    plains, 


i  ,    I  I    I  J   J  I  J  J    ijij  IJ777  r   n 


Mais         par  sus  tout   ie me     plains,. 


yi »  ir  r  j  j  i  j  j  rrrp  m   i:rtrrr| 

\        Mais        par  sus  tout    ie^___    me    plains,. 


{$v  r     i  r~r  r   |  rTnty  r  if   r  P 

|v      plains,  ie me   plains  d'un pen.  ser        Qui     trop  sou. 

lu  j  j  j  i  n  hi  J  i  J  J   i   i  i    in 


Mais,  par  sus       tout      ie  me  plains  d'un  pen.ser        Qui     trop  sou. 


§>  j^im  if  i  Ti. j,  '  i 

v  ^^^^'^•1  «0  ma  nloi-na      /1'nn    nan     oak  Oin         ^i«ftT\  fim 


ie       me  plains   d'un  pen.ser        Qui     trop  sou. 


me        plains     d'un  pen  .    ser 


Qui     trop  sou. 


vent  dans     mon — coaur  faict  pas.  ser 


Le     sou.ve.nir  d'u. 


vent  dans     mon coeur  faict  pas  .  ser 


vent  dins     mon coeur  faict  pas.  ser 


Le     sou.ve.nir  d'u. 


Le     sou.ve.nir  d'u. 


vent  dans    mon coBur  faict  pas  .  ser      Le  sou.ve  .  nir  du_ 
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no  beaul.te  cru.el    .         .    le     Et      d'un 


m\  r  r  J    J  I    i»  j      -^ 

*  no  beaul-to        cru  -  el   .        -     lo 


ro  .   grot. 


.qui    me  pal  .  list     si  blanc, 


Quo ie    riay 


U  i  i  J  if  r  '  JJJ  i  '    g    'in 


qui    mo  pal  .  list     si  blanc,  Quo ie   riay  plus 


Que 


de      sang. 


nay  plus     en         mes      vei    .         .    nes de      sang, 

P  i    J    J    J    I  J    . I    J     J    I  J    J    J      I 

Que      io      riay        plus      en     mes       vei    .     nes      ao      sang, 


ie      nay 


plus      en     mes       vei    .     nes       de      sang, 


Aux  nerf s  de      force,  en        mes      os  de     mou.el 


le. 


Aux  nerfs  de      force,  en        mes      os 


de  mou.el  .         .   lo. 


hi*  r  r  i  -j  J  i  ■!  J  i  ' J  r  1    I  ■■  ■ 


Aux  nerfs  de       force,  en        mes      os de  mou.el 


le. 


Aux  nerfs  do       force,  en         mes      os do  mou.el  .         .    le. 
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Sonnet:  «Qui  vouldra  voir*. 


119 


Contra. 


Tenor. 


Bassus. 


Qui  vouldra  voir 
Qui  vouldra  voir 


comme  unDieu  me  sur. 
u  .  ne  ieu.nes.se 


Qui  vouldra  voir  commeunDieu  me —    sur.mon  . 
Qui  vouldra  voir    u  -  ne  ieu.  nes    .     se    prom 


Qui  vouldra  voir      comme  un  Dieu  me        sur  -  mon 
Qui  vouldra  voir         u  .  ne   ieu.  nes  .     sc      prom  . 


Qui  vouldra  voir  comme  un      Dieu   me  sur.mon 
Qui  vouldra  voir    u  .  ne         ieu  .  nes.se    prom  . 


mon 
prom 


te, 
pte 


Comme  il    m'as  .  sault, 
A    suivre  en      vain 


.  te,  Comme  il 
.pte      A    suivre 


m'as 
en 


sault, 
vain 


comme  il     se 
l'ob.ject  de 


comme  il     se 
l'ob.ject    de 


te, 
.pte 


Comme    il    m'assault, 
A     suivre   en  vain 


comme  il 
l'ob.ject   de 


.  te, 
.pte 


Comme   U    m'as .  sault,. 
A    suivre  en    vain. 


commo 
l'ob. 


faict  vain-queur,- 
son  mal.  heur,  _ 


Comme  il  r'en.flamme    A  r'en.gla.  cemoncoour, 
Mo    vienne    voir: —    il  voirra     ma  douleur, 


faict  vain.queur,. 
son  mal.  heur, . 


Comme  il  r'en.flamme    A  r'en.gla  .  cemoncoour, 
Mo    vienne    voir: —    il  voirra     ma  douleur, 


faict- 
son. 


vain  .  queur, Comme  il  r'en.flamme    A  r'en.gla.  ce  mon  coeur, 
mal  .  heur,     Me    vienne   voir: —    il  voirra      ma  douleur, 


il    se  faict  vain.queur,  Comme  il  r'en.flamme    A  r'en.gla.  ce  mon  coeur, 
ject  de   son  mal  .  heur,      Me    vienne   voir: il  voirra     ma  douleur, 
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ll"foisJ 


Commeil  re.  90 it  un  honneur  de  ma    hon 

Bt   la  ri.gueur de  l'Archer  qui  me    dom  - 


Comme  il  re.coit  un  honneur  de  ma   hon 
Et    la  rigueurde  l'Archer  qui  me    dom 


Commeil  re.  coit  un  honneur  de  ma    hon'  . 

Et    la  ri.gueur  de   l'Archerquime    dom  . 


xr- 


1 2™  f  ois. 


?*^¥ 


J  J  ijJ7JJ  Mr  t  J  M 


A      pte. 11        co.gnois.tra  com .  bien la        ra: 

r  i  j  j  4  ^  j  j  j  n  j  ^  ^ 


la        rai.sonpeult  Con. 


pte.   II     cognois .  tra  combien     la       rai-son  peult,  combien 


pte.  11     cognois  .  tra 


com.  bien   la     red  .son    peult,  la    rai.son 


U  £i*a     ann  aw.  minus)       11      r\e 


tre  son        arc, 


quand    u  -  ne  f ois   il      veult 


rai  .    son  peult  Con.  tre  son  arc,  quand    u.ne  fois   il     veult  Que  nostre 


peult 


Con.  tre  son  arc,  quand    u.ne  fois  il      veult  Que 


*  t  l.r  r  J  J  J  i^ff 


a^ 


"Tl~ 


Con.  tre  son  arc,  quand    u.ne  fois  il        veult. 


Que         nos  .  tre       coeur. 
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es.cla.ve    de    -     meu 


.    re:   Et    si  voir  -   ra    que     ie.  suis 


son  es.cia  .     ve        de.meu  -     ro: 


Et      si   voir. 


le- 


8ui8    trop  heureux  D'a  .  voir  au      flanc 


Fa. 


trop  heu.reux,         suis  trop        heu  .  reux D'a  .  voir   au  flanc  l'a. 


guillon   a.mou.  reuxPleindu  ve  .   nin,- 


Ploin 


guillon    a.mou.  reux  Plein  du    ve  -  nin, 


Plcin 


dont  il    faut  que   ie  meu 


re. 
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Sonnet:  *  Nature  ornant». 

Janequia. 

Superius. 


Contra. 


Tenor. 


Bassus. 


ht.\    nn  ir  r  j  j  i  j  j  w=m 


Na   .     tu 
Tout        ce 


reor.nant   la 
qua.mour    a 


da  .  me    qui     de  . 
va  .  ro.ment  con. 


Na 
Tout 


tu.reor.nant    la 
ce  qua.mour  a 


me   qui     de  - 
va  .  re.ment  con. 


n»-     ,1       |  J  J  r  f  |  r  J  ^m 

Na     .        .     tu.reor.nant    la         da .  me  qui     de  - 


Na 
Tout 


qui 
ce   qua.mour  a     .    va  .  re.ment  con. 


Na  .     tu.  re  or   .     nant 
Tout       ce    qu'a    .    mour 


la 
a    . 


da  .  me   qui    de  . 
.    va  .  re.ment  con. 


4n   r   r  r  I J  J    J  J  l J   J    r^^ 

^      voit      De       sa    doul  .  ceur    for  .  cer     les        plus     re    .    bel .  les,  ror. 


voit      De       sa    doul  .  ceur    for  .  cer     les        plus     re    .    bel . 

noit      Do     beau,  de        chaste  £      d'hon.neur      soubs   see       ®s .  les,  A 


4    J     J    J   lj    I    i  4   '*    *    4  4 


voit 
noit 


s 


De 
De 


sa    doul 
beau,  de 


ceur   for 
chaste  A 


j  j  urn 


cer     les 
d'hon.neur 


plus      re 
soubs    ees 


bel .  les, 
ibs  .  les, 


m 


I  *    r    f    i     I 


1 


voit 
noit 


m 


o   sa    doul    .    ceur 

Do  beau,  de  chaste. 


for  .   cer     les 
A       d'honneur 


i  *  r   r  r  i  r    err 


voit 
noit 


De       sa    doul    .    ceur- 
De     beau,  do  chaste. 


for 

A 


cer    les  plus    re     .    bel 
d'  honneur  soubs  ses        ass 


les    Luy  fit  pre  .  sent 
les    Em.mi.el   .   la 


des 
les 


wm 


WE 


wm 


w 


-r-9 » 

for  _  cer   les      plus    re  .  bel     .     les 
A    d'honneur   soubs  ses      838     .      les 


Luy 
Em 


fit  pre- 
mi .  el . 


p=r  r  tiLr\ r  ^  m     i  rTr  r  u>r  i 

v      plus    re  .  bel  .  .         .         .         .   les  Luy —     fit         pre. 


SOllbs   Ses       838     . 


cer    les  plus    re    .    bel  . 
d'honneur  soubs  ses        a>s    . 


Luy     fit  pro-sent  des 
Em  .  mi  .  el .  la    les 
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les 
les 


Que  dos    mi  lie  ans  en    es.pargne    elle 
De    son    bel     03il    qui  les  Dieux     es 


a     . 
mou 


$»  j  jji'Ji  j  jij  j j.  jiij i  j ji 


les  Que  des  mille  ans  en    es.pargne  elle  a.voit,    Que    de  milleans  en 
les  De  son  bel     mil   qui  les    Dieux    es.mouvoit,     De     son  bel    ceil  qui 


les  Que  des  mille  ans 
les  De  son  bel     ooil, 


Que  des    milleans        en 
De  son     bel    ceil        qui 


V 


lbs  Que      des  milleans 

les  Do      son  bel    coil 


en  es 
qui  les 


es.pargneellea. 
les  Dieux  es.mou. 


pargneelle   a 
Dieux  es  .  mou 


i 


i  j  j  j  i  .1    j  j  i  j  j  j^ 


lir.efois.       I 


i 


3E 


voit,  Que    de    mille    ans 
voit,   De     son  bel       03ii 


en        es.pargne  elle  a 
qui        les  Dieux  es  .  mou  _ 


es. pargneelle  a    .    voit, 
les  Dieux   es.mou       voit, 


voit, 
voit, 


Que    de 
De    son 


mille  ans 
bel    ©il 


en        es.pargne  elle  a 
qui       les  Dieux  es  .  mou 


■n  j  r  r  * 


-\rrr- 


voit. 


en         es.pargne  elle  a       .     voit. 
qui        les  Dieux  es  .  mou  . 


.     voit. 


i 


— X3 

voit. 


^       voit,  Que    de    mille     ans    en     es 
voit,   De     son  bel        mil  qui    les 


pargne 
Dieux 


elle   a 
es  .  mou 
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voit.     Du    ciel     a         peine   elle     es-toit  des.  cen  .   du  .  e, 


voit. 


V 


Du    ciel     a 


J  j    i  ij       j  r  i  r  r     r   r   i 


des  .  cen-  du   - 


-    e, 


Du       ciel 


peine    elle 


ciel      a     peine  elle        es    .    toit     des .  cen    _    du    . 


?»i  r   J  J  J  ' J    J  r  J  1 J  J)  J)  P~n ' 


>       peine   elle    es  .  toit        des    .    cen  -  du  -   e,  A    peine  elle  es 


^j7l*    ^Jjij*  j-jjjij    j   r  1 


e      Quand 


h  i     J   i   I    ■  j-  ja  .i      i  J     '   r 

'  tnit        «faa  <*ati  <1ii  a  Hus 


toit     des  .  cen     .       du    . 


Quand 


pm 


^P^P 


@ 


?s£ 


ie        la       vi,     quand       mon     ame    es  .  per    .     du  -    e 


f  J     J     J    J 


En 


j  i  u  i  ■  j 


a^ 


J    I  M     |   'T    p 


^ 


Y 


ie 
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-9 *-& — q? — w — r 

de.vint  folle,  A        d'un  si  poignant  traict,  Le  fier  des  .  tin  1'en.gra.va 


dans  mon  a       _      me,  Que  vif  ne       mort, ja.  maisd'une  aultro 


mon  a  _  me,  Que  vif  ne     mort,         ja      .      mais 


mon  a      .      me,  Que     vif    ne  mort,  ja.  mais 


Que  vif  ne    mort,         ja      .      mais 


da.  me         Em.prainct  au  coour         ie    n'au  -  ray       le    por.traict,  Em. 


■*>t  g  j  '  f  i *  t  I  \i  t  * ^m 


le    por.traict, 


prainct  au  ccour,  Emprainct  au  cceur        ie      n'au.ray      le    por   .   traict. 


fr  j  j  j  i  i  j  j  j  j  i  j.  j>j  1 1 1  ii 


Emprainct  au  cceur  ie  n'au.  ray      le    por   .    traict. 
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Chanson:  «  Petite  Nyinphe  folastre*. 


Janequin. 

Superius. 

Contra. 

Tonor. 
Bassus. 


Po   .         .     ti  -  to        Nymphe    f o .  las 


Po   .    ti  .  to        Nymphe    fo„las.        -    tro,  Nym . 


Po  .    ti  -  to        Nymphe    fo  -  las  _        .    tre,  Nym  _ 


Po    .    ti  -  to        Nymphe    fo.las 


tre, 


Nym. 


tro, 


Nym      .       phet .  to    que   Ti  .  do    .    las     .       tre, 


phet  .  to    que    i'i  .  do 


Ma     mi.  gnon.ne 


t  p  p  p  i  i  i  j       j     i  g  m  ji 

phet  -  te  que    i'i  .  do     .    las  -         -     tre,  Ma     mi  -  gnon.ne 


dont   les  yeulx  Lo 


gent  mon      pis,  A- 
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mieulx,  Ma  mi  .  gtionne  dont  les 


Ma    mi.gnon.ne      dont   les  yeulx         Lo    .     gent         raon  pis, 


^eulx         Lo      .       gent  mon  pis,    A    mon       mieulx,     lo 


yeulx 


gent  mon  pis 


gent     mon      pis, A  mon  mieulx,  Ma 


douLcet 


n-f  j  m  fi 


mon        mieulx,  Ma  doul. 


*      —         mon 
J 


mieulx, 


cet    ,     te,  ma 


sue  .  ere  .  e,  Ma      .  gra .  ce,  ma 


.  te,  ma 


sue  .   ere .  e,  Ma       gra    .     ce,    ma 


doul  .  cet-te,    ma  sue  .    ere  .  e, 


Ma     gra   . 
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Oi   -         .    the    .    re  .    e,  Tu     me        doibs      pour      m'ap.pai 


'i .  th6    -    r6  .    e,  Tu     me        doibs      pour      m'ap .  pai 


ser      Mil-le        fois  le  iour,     Tu    me      doibs  pour 


ser      Mil  -  le        fois    le   iour  bai    -  ser, 


J     ji  jh  j     g  i  i  j.   ji 


irfap.pai .  ser. 


Mil-le        fois,  Tu   me      doibs     pour 


Tu    me    doibs  pour  m'ap.pai  .    ser,  Tu  me      doibs     pour 


>       m'ap  .  pai  .  ser 


Mil .  le      fois    le         ioilr      bai  . .       .    ser. 
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VI. 
Aprfcs  avoir  lu  ou  entendu  ces  pages  musicales  et  appre'cie  k  leur 
juste  valeur  leurs  quality  d'ecriture,  d'harmonie,  d'expression,  il  est 
permis  de  demander  pourtant  si  elles  realisent  exactement  l'ideal  musical 
congu  par  Ronsard.  Etait-ce  bien  avec  ces  accords  pleins  et  ces  contre- 
points  tout  herisses  de  notes  que  le  poete  avait  pense  ressusciter  l'ode 
pindarique,  dont  la  simple  et  fruste  melopde  grecque  avait  etc  Punique 
soutien  musical  ?  Ne  f ut-il  jamais  choque  d'entendre  ses  sonnets,  Emana- 
tion d'un  sentiment  si  individual,  chantes  par  tout  un  choeur,  fut-ce 
seulement  par  quatre  voix,  necessairement  de  sexes  differents?  Eallait- 
il  done  etre  quatre,  dont  deux  femmes,  pour  dire: 

Mais  si  les  cieux  m'ont  fait  naitre,  Madame, 
Pour  etre  tien,  ne  gene  plus  mou  ame  .   .   . 

et  les  belles  interprfctes  de  Petite  Nymphe  foldtre  ne  se  devaient-elles 
pas  k  elles-memes  de  rougir  un  peu,  quand,  devant  la  cour  assemblee,  on 
les  obligeait  k  chanter: 

Ma  doucette,  ma  sucree, 
Ma  grace,  ma  Cith6r6e, 
Tu  me  dois  pour  m'apaiser 
Mille  fois  le  jour  baiser? 

H  est  bien  vrai  que  tous  les  arts,  dans  leur  nouveaute,  sont  enferme's 
de  force  dans  les  formes  existantes  au  temps  de  leur  manifestation  pre- 
miere. Mais  cet  art  de  la  polyphonie  qui,  malgre  les  chefs-d'oeuvre  qu'il 
a  laiss^s,  n'en  etait  pas  moins  encore  dans  la  periode  des  tatonnements, 
presentait  vraiment  trop  de  contradictions  avec  les  principes  immuables 
de  la  raison.  II  fallait  bien  s'y  r£signer,  puisque  c'dtait  admis,  et  que 
les  producteurs,  en  plein  cours  d'une  evolution  dont  il  ne  pouvaient 
pr&roir  l'aboutissement,  affirmaient  qu'il  en  devait  etre  ainsi.  Mais  le 
bon  sens  dut  souvent  murmurer  de  cette  contrainte.  Ronsard  qui  voulait 
que  le  poete  chantat  ses  vers,  «quelque  voix  que  tu  puisses  avoir*  lui 
disait-il,  ne  songeait  pas  que  ce  dut  etre  en  morceaux  k  quatre  parties. 
S'il  parle  k  tout  moment  du  luth,  e'est  que  cet  instrument  etait,  de  son 
temps  meme,  Taccompagnement  par  excellence  de  la  voix  isolee. 

On  n'a  pas  encore  accords  k  cette  musique  du  luth  toute  l'importance 
qu'elle  merite  dans  l'histoire  de  la  musique.  Les  documents,  il  est  vrai, 
sont  assez  rares,  et  d'une  lecture  qui  offre  des  difficulty,  sinon  tr£s 
grandes,  du  moins  speciales.  Nous  en  connaissons  pourtant  assez  pour 
savok  que  la  musique  de  luth  du  XVIe  siecle  se  compose  essentiellement 
(les  danses  mises  k  part)  de  transcriptions  d'eruvres  polyphoniques;  s'il  s'agit 
de  chansons,  le  swperius  est  detache  de  l'ensemble  harmonique  et  devient 
le  cantus  7  qu'une  voix  seule  peut  executer ,  tandis  que  l'instrument  la 
soutient  en  executant  les  parties  interieures. 

8.  d.  i.  m.  iv.  9 
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Bien  mieux  que  les  morceaux  qu'on  vient  de  lire  ne  peut  se  preter 
k  une  telle  interpretation:  il  semble  qu'ils  aient  6\6  faits  pour  elle.  Nous 
connaissons  peu  d'oeuvres  du  seizifcme  sifccle  qui  aient  un  caractere  melodi- 
que  aussi  marqu&  Voyez  l'ode  de  Goudimel:  Errant  par  les  champs 
de  la  grdce:  c'est  un  chant,  des  mieux  dessin£s,  et  dont  les  parties 
inf&ieures  ne  sont,  d'un  bout  k  Fautre,  que  le  soutien  harmonique.  Nous 
avons  fait  d£j&  une  observation  analogue  au  sujet  de  la  Petite  Nymphe 
de  Janequin,  veritable  ariette  d'op&a-comique.  D'autres  morceaux,  par 
exemple  le  sonnet  de  Oerton:  J'espdre  et  crains,  sont  dans  ce  style  note 
contre  note  que"  des  theoriciens  ont  d^nomm^  « style  d'air»,  parce  que, 
du  fait  de  la  combinaison  meme,  la  partie  sup&ieure  prend  un  caractere 
mflodique.  Pour  chercher  un  exemple  en  dehors  du  recueil  de  1552, 
nous  citerons  encore  la  Mignonne,  attons  voir  si  la  rose}  de  Cos  tele  y, 
dont  la  m&odie  tr&s  bien  dessinSe  est  si  caract&istique  du  sentiment  et 
du  style  de  l'epoque,  et  dont  les  parties  inferieures  ne  sont  qu'un  accom- 
pagnement.  H  fut  done  trfcs  facile  aux  amateurs  contemporains  de 
Ronsard  d'emprunter  k  ses  chansons  en  parties  Tunique  superius  et  de 
remplacer  le  reste  par  des  accords  de  luth  ou  de  guiterre,  et  il  nous 
semble  hors  de  doute  qu'il  en  ait  6t6  fait  ainsi. 

Fourtant,  aucun  livre  de  luth,  k  ma  connaissance,  ne  donne  express£- 
ment  de  transcriptions  des  chansons  de  Ronsard.  Je  n'en  ai  trouvS  ni 
dans  les  collections  deM.  Chilesotti,  ni  dans  les  Notes  sur  Vhistoire 
du  luth  de  Michel  Brenet,  ni  dans  un  seul  des  livres  originaux  qui  ont 
pass£  par  mes  mains.  Mais  cela  ne  prouve  en  rien  que  ces  transcriptions 
n'aient  pas  exists.  Et  voyez  combien  fut  dtendu  le  succfes  des  chansons 
de  Ronsard,  meme  sous  la  forme  instrumentale :  k  la  table  du  c£lfebre 
Virginal  Book  de  la  Reine  Elisabeth,  c'est-&-dire  dans  un  livre  publie 
en  Angleterre  un  demi-sifecle  aprfes  la  venue  de  Ronsard,  je  relfeve  la 
chanson  de  Roland  de  Lassus:  « Bon  jour  mon  coeur*.  Ce  recueil,  fait 
en.yue  d'un  instrument  nouveau,  donne  aussi  des  arrangements  d'oeuvres 
de  luthistes,  par  exemple  de  ce  Dowland  dont  il  fut  question  k  la 
premiere  page  de  cet  £crit.  N'est-il  done  pas  certain  qu'une  musique  qui 
jouit  d'une  faveur  si  caractdristique  avait  commence  par  etre  change  et 
joue'e,  dans  son  pays  d'origine,  sous  la  forme  la  mieux  appropriee  aux 
usages  du  temps? 

Au  reste,  ce  n'&ait  pas  seulement  k  la  cour  et  k  la  ville,  ni  dans  le 
monde  des  dilettanti  sachant  jouer  du  luth,  que  Ton  chantait  Ronsard. 
Faut-il  rappeler  encore  une  fois  cette  phrase  de  l'dcrivain  breton  Noel 
du  Fail: 

»Quand  notre  Mabile  de  Rennes  chantait  un  lai  de  Tristan  de  Leonnois 
sur  sa  viole  ou  une  ode  de  ce  grand  poete  Ronsard,  n'eussiez  vous  juge*  que 
cestuy-ci,   bous  le    desespoir  de  sa  Cassandre,  se  voulust  confiner  et  rendre 
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en  la  pins  6troite  observance  et  hermitage  qui  soit  sur  le  Mont-Perrat,  et 
1' autre,  laissant  son  Ysenlt,  se  fourrer  et  jeter  aux  depiteuses  poursuites  de 
la  bete  Glatissant?*  *) 

Ain8i,  les  men&riers  bretons  du  XVIe  si&cle  chantaient  parmi  le 
peuple  les  vers  de  Ronsard,  au  meme  titre  que  les  complaintes  de 
Tristan  et  Tseult!  Et  cette  popularity  gdn^rale  s'ritendit  jusqu'au  sifecle 
suivant.  Flusieurs  livrets  de  chansons,  le  Somtnaire  de  tous  les  reeueils 
des  phis  excellentes  chansons  tant  amoureuses,  rustiques  que  musiccdes 
(1582),  La  Fleur  des  chansons  amoureuses  (1600),  etc.  renferment,  k  cote 
de  yaudevilles  et  de  chansons  diverses,  des  poesies  de  Ronsard  en  grand 
nombre.  Certaines  servaient  k  designer  des  airs  connus:  c'est  ainsi  que, 
dans  un  de  ces  livres,  k  cot6  des  timbres  universellement  repandus  de 
la  Volte  de  Provence,  du  Branie  de  Poztou,  du  chant:  Traistres  de  la 
RocheUe,  on  peut  lire  une  cComplainte  d'un  amant  k  sa  dame»  sur  Pair: 
Quand  ce  beau  printemps  je  voy.  Et  cette  meme  strophe  des  Amours 
de  Marie  figure  dans  une  fricassee  de  chansons  populaires,  k  cote  de  la 
Pfronnelle,  de  Sur  le  pont  d} Avignon,  et  de  Quand  la  bergere  va-Uaux 
champs. 

II  advint  meme  que  le  type  de  femme,  sinon  cree,  du  moins  id£alis6 
et  cfldbre  par  Ronsard,  devint  aussi  populaire  que  ses  vers.  Le  peuple 
k  son  tour  fit  des  chansons  sur  Cassandre.  Bizarre  destinee  des  choses! 
Alors  que  nous  avons  grande  peine  k  retrouver  dans  les  vieux  livres  la 
musique  sur  laquelle  se  chantaient  lea  vers  authentiques  du  pofcte,  il  est 
une  de  ces  chansons  dont  Tair,  aprfcs  avoir  joui  k  Torigine  d'une  extreme 
popularity,  finit,  ayant  traversd  prfcs  de  trois  sifccles,  par  devenir  pour 
un  temps  le  chant  national  de  la  France!  Je  ne  redirai  plus  en  detail, 
je  me  bornerai  &  rappeler  k  grands  traits  Thistoire  de  ce  chant,  qui  nous 
est  connu  d'abord  par  un  traits  de  danse,  Y  Orchteographie,  sous  le  nom 
de  « Branie  coupd  nommd  Cassandre »,  qui  plus  tard  reparatt  avec  des 
paroles  mises  dans  la  bouche  de  Cassandre  elle-meme  —  une  Cassandre 
d'abord  assez  pertinemment  mythologique,  et  qui  se  declare  «descendue 
des  cieux»,  mais  qui  par  la  suite  tombe  au  ruisseau  et  ne  chante  plus  que 
de  grossifcres  chansons  bachiques,  toujours  sur  le  meme  air!  Puis,  &  la 
fin  du  XVIHe  sifccle,  l'air  est  ramasse  par  un  chansonnier  qui  lui  adapte 
les  paroles:  «Vive  Henri  quatre»,  et  le  \oi\k  devenu  le  chant  de  ralliement 
des  royalistes,  l'hymne  des  Bourbons  restaurs!2) 

1)  Noel  du  Pail,   Contes  et  discours  d'Eutrapel. 

2)  J'ai  raconte  l'histoire  de  cette  chanson,  en  plus  grands  details  et  avec  do- 
cuments a  l'appui ,  dans  mon  Histoire  de  la  chanson  populaire  en  France,  pp.  275 
et  suiv.  Un  seul  nouveau  document  sur  le  meme  sujet  a  ete  produit  depuis  lors: 
c'est  une  transcription  pour  luth  de  « la  Cassandre  > ,  quo  nous  lisons  dans  les 
Notes  sur  V histoire  du  luth,  de  Michel  Brenet.  A  ce  sujet,  notre  savant  confrere 
croit  devoir  rectifier  la  notation  que  j'avais  donnee  de  la  premiere  mesure,  et  contester 
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Mais  ne  connaitrons-nous  done  aucune  de  ces  melodies  sur  lesquelles 
les  vers  de  Ronsard  se  chantaient  h,  voix  seule  et  sans  aucun  accom- 
pagnement?  Cela  est  fort  h  craindre,  car  au  XVI0  sifccle  on  n'imprimait 
gufcre  que  la  musique  savante,  les  melodies  de  tournure  populaire  etant 
confiees  k  la  seule  m&noire  et  transmises  par  tradition.  Pourtant  il  n'est 
pas  de  rfcgle  qui  ne  souffre  d'exception;  et  voici  un  petit  livre,  de  la  plus 
grande  rarete,  tant  par  son  caractere  exceptionnel  que  par  le  petit  nombre 
d'exemplaires  qui  en  sont  venus  jusqu'k  notre  epoque,  ou  nous  trouverons 
enfin  satisfaction.  C'est  le  Becueil  des  plus  belles  et  exeeUentes  chansons 
en  forme  de  Voix-de-vitte}  tirtes  de  divers  aiiflieurs  tant  anciens  que 
modernes,  auxquelles  a  6te  nouveUement  adaptee  la  musique  de  leurs  chants 
communS)  afin  que  chacun  les  puisse  chanter-  en  quelque  lieu  qu!il  se  trau- 
rera  tant  de  voix  que  sur  les  instruments.  Par  Jehan  Chardavoine, 
de  Beaufort  en  Anjou.  A  Paris,  Claude  Micart,  au  clos  Bruneau,  a 
Tenseigne  de  la  Chaise  (1576).  On  trouve  de  tout  dans  ce  recueil,  — 
jusqu'a  des  chansons  dauphinoises,  —  jusqu'k  des  vers  de  Ronsard. 
L'aubaine  est  trop  rare  pour  que  nous  n'en  profitions  pas  jusqu'au  bout. 
Voici  done  cinq  chansons  de  Ronsard,  avec  leurs  chants  communs,  bien 
archai'ques  assurement,  pourtant  non  encore  sans  charme,  non  sans  caractere 
surtout,  et  qui  ont  le  precieux  avantage  de  nous  donner  le  renseignement 
positif  que  nous  avions  vainement  cherche  partout  ailleurs. 


Ode:  «Mignonne,  ^llons  voir  si  la  rosof1) 
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Mignonne,  al  -  Ions   voir  si      la       ro  -  se    Qui    ce    ma  -  tin    a  -  vait    dea- 
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clo  -  se    Sa    ro  -  be    de  pourpre  au    so  -    leil   A    point   per  -  du  ces  -  te    ves- 
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pre-e     Le   lys    de    sa     ro-be  pour-pre-e     Et  son  teint  au  vos  -  tre    pa  -  reil. 
Pour  montrer  de  quelle  fagon  Ton  peut  detacher  un  Supeiius  d'un 


les  observations  que  j'avais  presentees  a  ce  sujet;  mais  j'ai  le  regret  de  ne  pas  admettre, 
a  mon  tour,  sa  rectification.  J'ai  tout  lieu  de  croire,  en  effet,  que  si  le  luthiste  a  adop- 
ts la  variante  dont  j'avais  contestc  l'authenticite,  c'est  tout  simplement  que,  copiant 
YOrchesographie,  il  en  a  reproduit  la  faute:  rien  de  plus  plausible  que  cette  explication, 
tandis  que  les  raisons  critiques  qui  m'avaient  conduit  a  determiner  le  texte  musical 
ainsi  que  je  l'ai  fait  ne  me  scmblent  avoir  rien  perdu  de  leur  force.  II  se  trompe 
d' ailleurs  lorsqu'il  dit  que  «l'air  de  la  Cassandre  est  compose*  sur  des  vers  de  Ronsard* 
(p.  41  de  la  brochure) :  les  simples  indications  ci-dessus  ont  pu  lui  rappeler  qu'en  ecri- 
vant  cette  phrase  il  avait  commis  une  erreur  de  memoire. 

1)  Note  dans  l'original  en  clef  d'ut  3rae  ligne,  par  consequent  une  octave  aurdessous. 
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ensemble  polyphonique,  quel  effet  produit  un  tel  chant  pris  isolement  et 
quelle  difference  sa  melodie  savante  off  re  avec  le  « timbre*  populaire,  nous 
allons  reproduire  le  chant  de  la  meme  ode  mis  en  musique  par  Costeley, 
retranchant  seulement  les  repetitions  et  les  silences  (en  trfcs  petit  nombre) 
motives  par  le  developpement  harmonique.  L'on  observera  d£s  l'abord 
que  la  difference  la  plus  notable  reside  en  ce  que  le  chant  populaire  se 
repute  h  chaque  couplet,  tandis  que  dans  la  composition  savante  il  se 
developpe  d'un  bout  a  Tautre  de  la  poesie.1) 
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soir.  Doncques,    si     me    croy  -  ez,      Mignon  -  ne,    donc-ques,    si     me    croy- 


i 


r-rir^ir*: 


*ES=^^g3g=Sy^ 


ez,    Mig-non-ne,        Tan  -  dis     que   vo 


tre  a  -  ge      fleu  -  ron  -  ne 
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En     sa    plus  ver  te    nou-veau  -  te,         Cueillez,    cueil-lez   vo-tre  jeu- 


1)  Musique  de  Guillaume  Costeley,  1570.  3me  livraison  des  Maitres  miiaicims  de 
la  Renaissance  francaise,  par  Henry  Expert,  p.  75. 
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Cette  Mignonne,  alhms  voir  si  la  rose  est  restate,  pendant  trois  si&cles 
et  demi,  la  plus  renommde  des  poesies  de  Ronsard.  On  la  trouve  encore, 
mise  en  musique,  dans  deux  ouvrages  du  XVTII6  sifccle  k  pretentions 
historiques  (generalement  peu  justifies) :  VAnthologie  franpaisc,  et  YEssai 
sur  la  rntmque  de  Laborde.  Un  simple  coup  d'oeil  suffit  h  d&nontrer  que 
ni  Tune  ni  l'autre  des  melodies  ne  remonte  au  temps  de  Ronsard,  et 
qu'elles  furent  composees  tout  exprfcs  pour  les  livres  dans  lesquelles  elles 
figurent. 

Poursuivons  nos  citations  des  Voix  de  ville: 

Ode:  «Ma  petite  colombelle*. 
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pouse   en-core    en  ma  mou-el  -  le,    Je    vi  -  vais  bien  heu-reux;    De    tou-tes 
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Quand   ce      beau    printemps    je        voy,     J'a  -  per  -  coy        Ra-jeu-nir 
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Chanson:  « Douce  maitresse  touche>. 
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Dou-ce  mai-tres-se,  tou-che    Pour  sou -la  -  ger   mon  mal   Mes  lev -res 
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de     ta     bou-che    Plus   rou-ge      que    co  -  rail.      D'un  doux   li  -  en    pres- 


86        Tiens  mon    coeur  _   em  -  bras 


vn. 

Ronsard  mourut,  le  27  d^cembre  1585,  en  son  prieur£  de  Saint  Cosme 
en  Touraine.  Deux  mois  aprfcs,  il  eut,  en  la  chapelle  du  college  de 
Boncour,  des  funfrailles  comme  on  n'en  fit  jamais  k  un  souverain.    Si 


1)  Le  meme  chant  se  trouve  dans  les  Chansons  de  P.  de  Ronsard .  .  .  mises  en 
musique  par  N.  de  la  G-rotte,  livre  date"  de  1676,  c'est-a-dire  d'une  annee  anterieur 
au  Voix  de  ViUe  de  Chardavoine.  C'est  la  une  preuve  p^remptoire  que  ce  dernier 
oavrage  est  bien  un  recueil  de  melodies  repandues  dans  le  public  a  cette  epoque,  et 
non  une  composition  originate,  comme  certains  Tout  cru  d'apres  le  libelle,  fort  vague, 
du  titre. 
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les  pompes  officielles  sont  d'ordinaire  aussi  tot  oubliees  qu'accomplies, 
au  contraire  la  solennite  du  service  fun^raire  de  Ronsard  fut  telle,  le 
concours  de  ceux  qui  tinrent  k  honneur  de  s'y  rendre  fut  si  considerable, 
et  cela  par  la  qualite  des  assistants  plus  encore  que  par  leur  nombre,  que 
cette  ceremonie  causa  une  profonde  impression  sur  Tesprit  des  contem- 
porains.  Le  poete  fut  celebre  par  la  parole :  Toraison  fun&bre  prononcee 
par  le  futur  cardinal  Du  Perron  arracha  des  larmes  a  tous  les  auditeurs. 
II  le  fut  aussi  par  la  musique:  un  Requiem  fut  compose  tout  sp^ciale- 
ment  pour  la  circonstance.  Cette  ceuvre  eut  pour  auteur  un  jeune  com- 
positeur qui,  pour  ses  debuts,  avait  ete  Tame  musicale  de  cette  Acad^mie 
de  Baif  dont  la  fondation  etait  encore  due  k  Tinfluence  des  idees  de 
Ronsard  et  de  la  Pleiade  sur  l'union  de  la  musique  et  de  la  poesie. 
«Or,  tant  de  poetes  qui  florissaTent  alors  ne  semblaient  produire  leurs 
gentillesses  que  pour  les  faire  vivre  sous  les  airs  de  Mauduit.*  Ainsi 
s'exprime  le  P.  Mersenne,  dans  VEloge  de  Jacques  Mauduit,  excellent 
musicien,  qu'il  imprima  k  la  fin  du  premier  volume  de  son  Harmonic 
unirerseUe. 

♦  La  premiere  piece  qui  fit  paroistre  la  profonde  science  de  ses  accords, 
ajoute  notre  auteur,  fut  la  Messe  de  Requiem  qu'il  mit  en  musique  et  qu'il 
fit  chanter  au  service  de  son  amy  Ronsard,  en  la  celebre  assemblee  de  la 
chapelle  du  College  de  Boncourt,  oil  le  grand  du  Perron  se  fit  admirer  par 
l'Oraison  funebre  de  ce  prodigieux  genie  de  la  poesie.* 

Le  livre  de  Mersenne  est  de  1636 :  d£j&  Malherbe  etait  venu,  et  c'est 
dans  Tannee  meme  que  Corneille  donna  fe  Cid.  Et  pourtant  on  vient 
de  voir  comment  un  homme  d'esprit  superieur  savait  encore  parler  de 
Ronsard.  Ainsi,  par  la  musique,  le  poete  touche  k  deux  si&cles.  A  l'heure 
de  ses  ddbuts,  il  avait  eu  pour  premier  collaborateur  le  vieux  Jane- 
quin,  le  musicien  de  Francois  Ier,  le  chantre  de  Marignan;  puis  tous 
les  maitres  de  son  temps  avaient  tenu  a  honneur  de  lui  apporter  Thom- 
mage  de  leurs  harmonies  et  d'en  orner  ses  vers.  Un  plus  jeune  (Scrivit 
les  accords  funebres  qui  retentirent  autour  de  sa  depouille ;  et  voil^t  que, 
plus  de  cinquante  ans  apres  sa  mort,  nous  trouvons  encore  un  eloge 
categorique  sous  la  plume  du  plus  savant  musicien  qu'ait  connu  le  nouveau 
siecle,  Mersenne,  Tami  de  Descartes. 

La  suite  du  chapitre  de  VHarmonie  universelle  reproduit  le  rSpons  de 
Mauduit.  Bien  que  d'un  autre  style  que  les  chants  dont  l'examen  a 
fait  le  principal  objet  de  ce  travail,  il  ne  saurait  etre  regards  comme  lui 
etant  etranger.  Nous  rendrons  done  k  notre  tour  un  dernier  hommage 
en  reproduisant,  pour  terminer,  cet  hymne  funebre  compose,  par  un  de 
ses  derniers  fiddles,  en  Thonneur  de  Ronsard,  poete  souverain. 
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The  Operas  of  Alessandro  Scarlatti 

by 

Edward  J.  Dent. 

(Cambridge.) 


Considering  the  celebrity  which  Alessandro  Scarlatti  enjoyed  during 
his  lifetime,  he  has  met  with  scant  justice  at  the  hands  of  musical  his- 
torians. The  earliest  biography  of  any  importance1)  is  that  by  Gennaro 
Grrossi  in  the  Biografia  degli  Uomirti  ittustri  del  Regno  di  NapoU  (Naples 
1819),  some  details  of  which  were  taken  from  the  meagre  reminiscences 
of  Quantz  in  Marpurg's  Historisch-kritische  Bettrage  xur  Aufnahme 
der  Musik  (Berlin,  1744—62).  Grossi's  notice  was  copied  by  Villarosa 
in  his  Memorie  dei  Compositori  di  Musica  del  Regno  di  NapoU  (Naples, 
1840),  who  knowing  very  little  about  Scarlatti  and  apparently  caring 
still  less,  contributed  nothing  new.  F£tis  followed  Grossi  and  Villarosa, 
adding  the  anecdote  about  Corelli;  Florimo  [Cenno  Storico  suUa  seuola 
mtmcale  di  NapoU,  Naples  1869—71)  followed  F6tis,  adding  a  few  tra- 
ditions of  the  Neapolitan  School,  and  showing  more  interest  though  not 
a  very  intimate  knowledge  of  the  composer's  works;  P.  Gehring  in 
Grove's  Dictionary  and  H.  Riemann  in  his  own  did  little  more  than 
condense  the  biographies  of  their  predecessors.  All  catalogues  of  Scar- 
latti's compositions  that  have  hitherto  appeared  are  very  inadequate,  and 
the  criticisms  of  historians  of  music  have  suffered  from  being  founded 
on  a  more  or  less  incomplete  acquaintance  with  the  music  criticised.  I 
hope  that  the  following  list  of  those  Operas  of  Alessandro  Scarlatti  about 
which  definite  information  is  to  be  had  may  help  to  a  wider  appreciation 
of  the  work  of  one  of  the  most  important  personalities  in  the  history  of 
modern  music.  It  does  not  claim  to  be  complete,  and  is  especially  defi- 
cient with  regard  to  libretti  and  detached  airs;  these  have  presented 
considerable  difficulties,  since  the  former  often  bear  no  composer  s  name, 
and  the  latter  hardly  ever  have  any  indication  of  the  Operas  from  which 
they  are  taken.  The  list  is  based  entirely  on  personal  investigations, 
and  I  have  not  as  yet  been  able  to  go  over  the  ground  a  second  time; 
this  would  be  the  only  way  to  clear  up  many  points  still  obscure,  exper- 
ience having  frequently  demonstrated  to  me  the  truth  of  the  proverb 
Chi  vud  vada,  chi  rum  vuol  mandi. 


1)  Hawkins  and  Burney  Bay  little  about  him. 
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L'Aldimiro  ovvero  Favor e  per  Favor e. 

Libretto:       Bologna,  Liceo  Musicale.     (Gubbio  1687.) 

Brussels,  Conservatoire.    (Rome,  1688.  No  composer  s  name.) 
Fragments:  British  Museum. 

The  Gubbio  libretto  informs  us  that  the  opera  had  previously  been 
performed  in  Naples.  For  the  Roman  performance  it  was  somewhat 
altered  by  the  Papal  censure.  It  was  also  given  at  Bologna  in  the  same 
year. 

L'Amazone  Guerriera. 
Score:  Monte  Cassino. 

Munich,  Hof-  und  Staatsbibliothek  (copy   from  preceding  MS.). 
Rome,  Bibl.  S.  Cecilia. 

Produced  at  Naples  (Royal  Palace)  in  1689. 
L'Amor  Generoso. 

Score:        British  Museum. 

Libretto:  Naples,  Regio  Collegio  di  Musica. 

Produced  at  Naples  (S.  Bartolomeo)  in  1714. 
L'Amor  Volubile  e  Tiranno, 

Score:        Brussels,  Conservatoire. 

Dresden,  Konigliche  Bibliothek. 
Libretto:  Bologna,  Liceo  Musicale. 

Naples,  Regio  Collegio  di  Musica. 

Produced  at  Naples  (S.  Bartolomeo)  in  May  1709. 
Anacreonte. 

Score:        Munster  i.  W.,  Bibl.  Santini. 

Libretto:  Brussels,  Conservatoire.     (No  composer's  name). 

Produced  at  Pratolino  in  1698. 
Arminio. 

Libretto:  Bologna,  Liceo  Musicale  (Naples  19  November  1714,  wanting 
part  of  Act.  HI;  Rome  1722). 
Brussels,  Conservatoire  (Rome  1722). 
Naples,  Regio  Collegio  di  Musica. 

Puliti  mentions  a  performance  at  Pratolino  in  1703.  The  preface 
to  the  Naples  (S.  Bartolomeo)  libretto  states  that  the  comic  scenes  were 
taken  from  other  operas  already  represented  elsewhere,  but  I  have  not 
been  able  to  trace  them.  The  opera  was  revived  with  considerable  alter- 
ations at  the  Sala  Capranica  in  Rome  in  1722. 
La  Caduta  de*  Decemviri. 

Score:  British  Museum. 

Brussels,  Bibliotheque  Royale. 
Naples,  Regio  Collegio  di  Musica. 
Libretto:       Brussels,  Conservatoire.     (No  composer's  name). 
Fragments:  Dresden,  Konigliche  Bibliothek. 
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Produced  at  Naples  (S.  Bartolomeo)  in  1697.  It  appears  to  have  been 
revived  in  1706,  as  the  Brussels  score  bears  that  date,  and  the  Naples 
score  bears  a  partially  effaced  date  of  which  the  figures  17.  6  are 
decipherable. 

Cambise. 

Score:        Naples,  Begio  Collegio  di  Musica. 
Libretto:  Naples,  Begio  Collegio  di  Musica. 

Produced  at  Naples  (S.  Bartolomeo)  4  February  1719.  The  score 
bears  the  inscription  "Opera  111." 

Carlo  Re  d'Allemagna. 

Libretto:       Bologna,  Liceo  Musicale. 

Naples,  Regio  Collegio  di  Musica. 
Fragments :  Brussels,  Bibl.  Wagener.  \        , 

Dresden,  Konigliche  Bibliothek    I 

Produced  at  Naples  (S.  Bartolomeo)  at  the  Carnival  in  1718.  The 
libretto  contains  a  quite  separate  set  of  three  comic  intermezzi  in  addi- 
tion to  the  usual  scenes  incorporated  in  the  drama. 

II  Giro. 

Score:  Brussels,  Conservatoire  (autograph). 

Libretto:       Bologna,  Liceo  Musicale. 
Fragments:  Munster  i.  W.,  Bibl.  Santini. 

Naples,  Real  Collegio  di  Musica. 

Produced  at  Rome  in  1712.  The  libretto  has  designs  for  the  scenery 
by  Juvara.  The  score  is  dated  October  1711,  no  doubt  the  date  of 
composition. 

Clearco  in  Negroponte. 

Score:        Modena,  Biblioteca  Estense. 
Libretto:  Brussels,  Conservatoire. 
Modena,  Bibl.  Estense. 

Produced  at  Naples  (Royal  Palace)  21  December  1686  for  the  birth- 
day of  the  Queen  Dowager  Marianna  of  Austria. 

I) a fni  e  Galatea. 

Fragments:  Dresden,  Konigliche  Bibliothek. 
Paris,  Conservatoire. 

Produced  at  Naples  in  1700,  according  to  the  Paris  MS.  which*  des- 
cribes the  work  as  "Opera  boscareccia*\  The  Dresden  MS.  has  no  air 
in  common  with  the  Paris  MS.  consisting  of  comic  scenes  only,  and  is 
called  "La  Dafnr',  but  it  can  hardly  be  doubted  that  both  selections  are 
taken  from  the  same  opera,  of  which  the  Paris  MS.  probably  gives  the 
more  correct  title. 

s.  d.  i.  ir.  iv.  "  10 
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Dal  Male  il  Bene. 

Score:  Monte  Cassino  (partly  autograph). 

Libretto :       Brussels,  Conservatoire  (Naples,  Royal  Palace  1687). 

Fragments:  British  Museum. 

The  Monte  Cassino  MS.  bears  the  title  "Tutto  il  Male  che  vim,  non 
vim  per  nuocere"  but  corresponds  exactly  to  the  libretto  "Dal  Male  il 
Bene,"  with  the  addition  of  a  comic  prologue  (autograph,  as  also  a  Sin- 
fonia,  and  new  music  to  three  airs)  which  was  added  for  a  performance 
in  honour  of  the  Spanish  Viceroy,  Don  Gasparo  d'Haro  y  Guzman.  The 
prologue  calls  upon  the  singers,  as  well  as  Scarlatti,  by  name  as  follows : 
Parabis,  Scarlatti,  VAquilano,  Paolnccio,  Margherita,  il  ragaxxo,  who  is' 
also  abbreviated  as  NicoL,  and  Matteuccio.  Of  these  I  can  identify  three 
only,  Domenico  L'Aquilano,  Nicolo  Grimaldi,  and  Matteo  Sas- 
sani,  who  were  all  singing  at  Naples  in  1697  and  1698.  Plorimo 
from  whom  I  take  this  information,  gives  no  singers'  names  before  1696, 
but  this  revival  of  "Dal  Male  il  Bene"  could  hardly  have  taken  place 
earlier,  since  Nicolo  Grimaldi  is  heard  of  for  the  first  time  in  1694  when 
he  was  at  Rome.  It  seems  doubtful  whether  the  1687  performance  was 
the  first,  the  style  of  the  music  pointing  to  a  rather  earlier  date. 

La  Didone  Delirante. 

Fragments:  Naples,  Regio  Collegio  di  Musica. 
An  opera  Didone  Delirante  was  given  at  Venice  in  1686  with  music 
by  Carlo  Pallavicino,  the  libretto  of  which  (in  the  Brussels  Conservatoire) 
contains  two  airs  in  common  with  the  selection  of  twenty  by  Scarlatti 
at  Naples.  The  libretto  of  Scarlatti's  Emireno  alludes  to  the  previous 
production  at  S.  Bartolomeo  of  Didone  Delirante  and  Comodo  Antonino. 
I  have  found  no  traces  whatever  of  Comodo  Antonino  by  which  its  com- 
poser might  be  identified,  but  Flo  rim  o  attributed  it  to  A.  Scarlatti,  on 
the  ground  that  he  was  writing  operas  for  S.  Bartolomeo  at  that  time 
(i.  e.  about  1697).  It  therefore  seems  more  probable  that  this  Didone 
Delirante  (Naples  1695  or  1696?)  was  Scarlatti's  setting,  than  that  it  was 
a  revival  of  Pallavicino's  mentioned  above.  It  was  no  doubt  the  same 
drama,  with  most  of  the  airs  altered,  as  was  common  in  such  a  case. 
Fetis  appears  to  have  confused  this  opera  with  Didone  Abbandonata. 
Metastases  first  drama,  set  to  music  for  the  first  time  by  Sarri  in 
1724.    A.  Scarlatti  never  set  any  libretto  of  Metastasio. 

La  Donna  aneora  e  fedele. 

Libretto:       Brussels,  Conservatoire  (no  composer's  name). 
Fragments:  Dresden,  Konigliche  Bibliothek. 

Produced  at  Naples  in  1698;  at  S.  Bartolomeo,  since  the   dedication 
is  signed  by  the  impresario  N.  Serino. 
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L'Emireno  ovvero  II  Consiglio  delV  Ombra. 

Libretto:       Brussels,  Conservatoire    (no  composer's  name). 
Fragments:  Dresden,  Konigliche  Bibliothek. 

Produced  at  Naples  (S.  Bartolomeo)  in  1697. 

Gli  Equivoci  in  Amove  ovvero  La  Bosaura. 

Score:  British   Museum    (two    copies,    representing    two    different 

performances). 
Libretto:       Brussels,.  Conservatoire. 
Fragments:  Florence,  Regio  Istituto.  Musicale. 

Naples,  Regio  Collegio  di  Musica. 

Paris,  Conservatoire  (Acts  I  &  HE  complete). 

Borne,  Biblioteca  Barberini. 

Performed  at  the  French  Embassy  in  Rome  on  the  occasion  of  a 
double  marriage  in  the  Ottoboni  family  in  1690.    It  was  also  performed 
at   the  Royal  Palace  in  Naples  the  same  year1):  it  is  not  known  which 
was  the  earlier  production. 
Gli  Equivoci  nel  Sembiante  ovvero  L'Errore  Innocente. 

Score:        Bologna,  Liceo  Musicale  (wants  overture). 

Brussels,  Conservatoire. 

Modena,  Biblioteca  Estense. 

Venice,   Biblioteca   Marciana    (containing   an   air    in  Act  IT, 
sc.  I,    uFo  per   gioco   il   pescatore"  which   is   not    in  any 
other  score). 
Libretto:  Bologna,    Liceo  Musicale  (Bologna  1679,    Rome    1679,  Ra- 
venna 1685). 

Brussels,  Conservatoire  (Monte  Filottramo,   1680). 

Modena,  Biblioteca   Estense.       (No   composer's   name   in   any 
libretto). 

This,  the  first  known  opera  of  A.  Scarlatti,  was  produced  8  February 
1679  at  the  Collegio  Clementino  in  Rome,  before  Queen  Christina  of 
Sweden  and  was  transferred  later  to  the  Teatro  Capranica 2).  It  enjoyed 
a  great  popularity:  witness  the  lines  from  L'Honesta  negli  Amori  quoted 
above,  and  the  performances  at  Bologna  (Teatro  Formigliari),  Naples, 
Monte  Filottramo,  and  Ravenna:  it  was  also  probably  given  about  the 
same  time  at  the  Contarini  theatre  at  Piazzola  near  Venice3). 
L'  Eraclea.  # 

Libretto:       Bologna,  Liceo  Musicale  (Parma  1700). 

Brussels,  Conservatoire  (Parma  1700). 
Fragments:  Brussels,  Bibliotheque   Royale    (overture  and  all   the    airs. 
No  recitatives). 


1)  B.  Croc e,  I  teatri  di  Napoli  net  see.  XV—  XVIII,  Naples  1891. 

2)  A.  Ademollo,  /  teatri  di  Roma  ncl  secolo  XVII,  Rome  1888,  and  articles  in 
UOpinione,  Rome,  January,  1882. 

3)  T.  Wiel,  Catalogo  dei  Codiri  Contariniani  nella  Biblioteca  Marciana. 
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Fragments:  Dresden,  Konigliche  Bibliothek. 

Naples,  Regio  Collegio  di  Musica. 
Paris,   Conservatoire. 

Produced  at  Naples  (S.  Bartolomeo)  in  1700.  It  was  given  the  same 
year  at  Parma  with  additions  by  Bernardo  Sabadini. 

II  Figlio  delle  Selve. 

Score:        Paris,  Conservatoire. 

Libretto:  Brussels,  Conservatoire,  (no  composers  name). 

Produced  at  Rome  in  1687.  The  representation  assigned  by  Ademollo 
to  Florence  in  1688  may  possibly  have  taken  place  at  Pratolino,  where 
an  opera  by  Scarlatti  (title  unknown)  was  given  that  year1). 

Flavio. 

Libretto:       Bologna,  Liceo  Musicale. 
Fragments:  Modena,  Biblioteca  Estense. 

Produced  at  Naples  (Regio  Teatro,  i.  e.  S.  Bartolomeo)  6  November 
1688  for  the  birthday  of  Charles  II. 

1/  Flavio  Cuniberto. 

Score:  Oxford,  Christchurch. 

Libretto:       Brussels,   Conservatoire  (no  composer's  name). 

Fragments:  Minister  i.  W.,  Bibliothek  Santini. 

Flavio  and  Flavio  Cuniberto  are  two  entirely  different  operas.  The 
Brussels  libretto  (Rome,  Teatro  Capranica  1696)  probably  does  not  re- 
present the  first  production,  as  the  dedication  alludes  to  the  previous 
success  of  the  piece  elsewhere,  and  the  text  differs  slightly  from  that  of 
the  score.  The  fragments  at  Minister  consist  of  16  airs  with  the  title 
"Scelta  (T  arie  dell'  Opera  Intitolata  il  Flavio  Cuniberto  nuovamente  com- 
posta  in  musica  dal  Signor  Alessandro  Scarlatti  e  rappresentata  in  Pra- 
tolino per  ordine  delV  Altexxa  Sere?iissima  di  Ferdinando  di  Medici  Qra 
Principe  di  Toscana  in  quesf  anno  1702".  Ademollo  mentions  a  per- 
formance at  Rome  (Teatro  Tordinona)  in  1695. 

Gerone  Tiranno  di  Siracusa. 

Score:  Oxford,   Christchurch. 

Fragments:  Naples, •Regio  Collegio  di  Musica. 

The  score  bears  the  words,  "Posta  in  musica  dal  Sig.  Alessandro  Scar- 
latti 1692  e  scritta  1693";  Ademollo2)  says  that  it  was  performed  at 
Rome  in  1694.     Probably  it  was  produced  in  Naples  first. 

1)  L.  Puliti,  Cenni  storici  delta  clta  drl  srrcnissimo  Ferdinando  de1  Medici  G rati- 
prinripe  di  Toscana,  Florence  1874. 

2,  L'Opinione,  Rome.  20  January  1882. 
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La  Griselda. 

Score:  Berlin,  Konigliche  Bibliothek. 

British  Museum  (autograph). 

Brussels,   Conservatoire  (copy  from  Berlin). 

Munich,  Hof-  und  Staatsbibliothek  (copy  from  Berlin). 

Minister  i.  "W.,  Bibliothek  Santini. 
Libretto:       Bologna,  Liceo  Musicale. 
Fragments:  Paris,  Conservatoire. 

Produced  at  Rome  (Capranica)  at  the  Carnival  in  1721. 

L  Honesta  negli  Amort. 

Score:  Modena,  Biblioteca  Estense. 

Libretto:       Bologna,  Liceo  Musicale. 

Brussels,  Conservatoire. 
Fragments:  British  Museum. 

Paris,   Conservatoire. 

Produced  at  Rome,  6  February  1680,  probably  at  the  Teatro  Capra- 
nica. 

L' Humanita  nelle  Fere  ovvero  II  Lucullo. 
Libretto:  Bologna,  Liceo  Musicale. 

Performed  at  Naples  (S.  Bartolomeo)  in  1708  with  additions  by  Vig- 
nola,  so  that  its  first  production  was  probably  earlier  and  possibly  under 
a  different  title1). 
Gli  Inganni  Felice. 

Libretto:       Brussels,   Conservatoire  (no  composer's  name). 
Fragments:  Dresden,  Konigliche  Bibliothek. 

Produced  at  Naples  (Royal  Palace  and  S.  Bartolomeo)  in  1699. 

Laodicea  e  Berenice. 

Score:  Paris,   Bibliothequo  National e. 

Libretto:        Modena,   Biblioteca  Estense. 
Fragments:  British  Museum. 

Brussels,   Bibliotheque  Royale. 

Naples,  Regio  Collegio  di  Musica. 

Paris*,   Conservatoire. 

Produced  at  Naples  (S.  Bartolomeo)  in  1701.  The  music  appears  to  have 
undergone  some  modifications  in  the  course  of  this  one  season :  the  Naples 


1)  Vignola  added  comic  scenes  to  Lotti's  "L'inganno  vinto  dalla  regione"  for  a 
performance  at  Naples  in  the  same  year,  and  apologises  in  the  preface  for  doing  so, 
saying  that  it  was  necessary  owing  to  the  taste  of  the  time  and  place,  of  the  actors 
and  audience.  If  his  additions  to  Scarlatti's  opera  were  in  the  nature  of  comic  scenes, 
we  may  be  sure  that  the  opera  was  not  written  originally  for  Naples;  comic  scenes 
were  a  necessity  at  Naples,  and  Scarlatti  wrote  them  as  well  as  anybody.  It  was 
probably  written  for  Pratolino,  considering  Scarlatti's  relations  with  Rome  and  Pra- 
tolino  at  this  time  (see  his  letters  to  Ferdinand  III  quoted  by  Puliti;. 
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fragments  .include  some  airs  added  in  June  1701  which  are  not  in  the 
libretto  or  in  the  Paris  score. 

Lucio  Manlio  VImperioso. 

Produced  at  Pratolino  in  1705.    It  was  Scarlatti's  88th  opera. 

Marco  Attilio  Regolo. 

Score:  British  Museum  (autograph). 

Libretto:       Bologna,  Liceo  Musicale. 

Brussels,  Conservatoire. 

Naples,  Regio  Collegio  di  Musica. 
Fragments:  British  Museum. 

Brussels,  Conservatoire. 

Paris,  Conservatoire. 

Produced  at  Rome  (Capranica)  at  the  Carnival  in  1719.    The  revival 
at  Bologna  in  1724  was  a  pasticcio. 

Massimo  Puppieno. 

Score:  Monte  Cassino. 
Produced  at  Naples  (S.  Bartolomeo)  26  December  1695  *). 
//•  Mitridate  Eupatore. 

Score:  Berlin,  Konigliche  Bibliothek. 

Paris,  Conservatoire  (copy  of  preceding). 
Libretto:       Bologna,  Liceo  Musicale. 

Venice,  Biblioteca  Marciana. 
Fragments:  Brussels,  Bibliotheque  Royale. 

Produced  at  Venice  (S.  Giovanni  Crisostomo)  in  1707. 
Le  Xoxxe  con  Vinimico  ovvero  L'Analinda^ 

Score:  Paris,  Bibliotheque  Nationale. 

Libretto:       Brussels,   Conservatoire  (no  composers  name). 

Fragments:  British  Museum. 

Dresden,  Konigliche  Bibliothek. 

Produced  at  Naples  (S.  Bartolomeo)  in  1695. 
Odoardo. 

Libretto:       Brussels,  Conservatoire  (no  composer's  name). 
Fragments:  Dresden,  Konigliche  Bibliothek. 

Naples,  Regio  Collegio  di  Musica. 

Paris,   Conservatoire. 

Produced  at  Naples  (S.  Bartolomeo)  in  1700. 
II  Pastor  di  Cor  into. 

Score:  Brussels,  Bibliotheque  Royale. 

Libretto:       Brussels,   Conservatoire  (no  composer's  name). 


1    Florimo. 
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Fragments:  Dresden,  Konigliche  Bibliothek. 
Paris,  Conservatoire. 

Produced  at  Naples  (S.  Bartolomeo)  in  1701. 

II  Pirro  e  Demetrio. 

Score:  Brussels,  Bibliotheque  Royale. 

Naples,  Regio  Collegio  di  Music  a. 
Libretto:       Brussels,  Conservatoire  (Rome  1696:  no  composer's  name). 
Fragments:  British  Museum. 

Produced  at  Naples  (S.  Bartolomeo)  in  February  1694.  It  was  given 
at  Borne  (Capranica)  in  1696,  and  in  London  14  December  1708  in  an 
English  adaptation  by  Swiny  and  Haym. 

II  Pompeo. 

Score:  Brussels,  Bibliotheque  Royale. 

Libretto:       Bologna,  Liceo  Musicale  (Leghorn   1688). 

Brussels,  Conservatoire  (Rome  1683  and  Naples   1684). 

Naples,  Regio  Collegio  di  Musica. 
Fragments:  Minister  i.  W.,  Bibliothek  Santini. 

Oxford,  Christchurch. 

Paris,  Conservatoire. 

Venice,  Biblioteca  Marciana. 

Produced  at  Rome  (Teatro  Colonna)  in  1683  *);  at  Naples  (Royal 
Palace  and  S.  Bartolomeo)  in  1684. 

i7  Prigionero  Fortunato. 

Score:  British  Museum. 

Naples,  Regio  Collegio  di  Musica. 

Libretto:       Bologna,  Liceo  Musicale.  1  /XT  ,  * 

-r*         i      i-i  ,   .  )•  (No  composer  s  name). 

Brussels,  Conservatoire.     J  x  L  ' 

Fragments:  Dresden,  Konigliche  Bibliothek. 

Paris,  Bibliotheque  Nationale. 

Produced  at  Naples  (S.  Bartolomeo)  14  December  1698. 

La  Principessa  Fedele. 

Score:        Brussels,  Bibliotheque  Royale. 
Libretto:  Bologna,  Liceo  Musicale. 

Naples,  Regio   Collegio  di  Musica. 

Produced  at  Naples  (S.  Bartolomeo)  at  the  Carnival  in  1710. 
II  Rodrigo. 

Score:  Paris,  Conservatoire. 

From  the  style  of  the  music  it  was  composed  probably  about  1680 
-  1685. 

La  Rosaura.     See  Gli  Equivoei  in  Amove. 


1)  Ademollo. 
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La  Iiosmene  overo  L' Infedelta  Fedele. 

Score:        Minister  i.  W.,  Bibliothek  Santini. 

Libretto:  Brussels,   Conservatoire    (Naples    1688,    Florence    1689;    no 
composer's  name). 

The  score  differs  slightly  from  both  libretti  —  it  is  possible  that  the 
performance  in  the  Royal  Palace  at  Naples  in  1688  was  the  first  pro- 
duction, the  libretto  agreeing  with  the  cuts  that  were  made  in  performance. 

Scipione  nelle  Spagne. 

Score:  British  Museum. 

Brussels,  Bibliotheque  Royale. 
Libretto:       Naples,  Regio  Collegio  di  Musica. 
Fragments:  Monte  Cassino. 

Produced  at  Naples  (S.  Bartolomeo)  21  January  1714.  The  comic 
scenes  were  revived  at  Bologna  in  1730  under  the  title  of  "La  Dania 
Spagnuola  ed  il  Cavalier  Romano". 

La  Statira. 

Score:  British  Museum. 

Brussels,  Conservatoire  (copy  from  Munich  MS.). 

Dresden,  Konigliche  Bibliothek  (copy  from  Munich  MS.). 

Munich,  Hof-  und  Staatsbibliothek. 
Libretto:       Brussels,   Conservatoire  (no  composer's  name). 
Fragments:  Naples,  Regio  Collegio  di  Musica. 

Produced  at  Rome  (Teatro  Tordinona)  in  1690. 

II  Gran  Tamerlano. 

Produced  at  Pratolino  in  1706  J). 

Telemaco. 

Score:  Minister  i.  W.,  Bibliothek  Santini. 

Paris,   Conservatoire. 

Vienna,  Hofbibliothek  (autograph). 
Libretto:       Bologna,  Liceo  Musicale. 

Brussels,   Conservatoire. 
Fragments:  Florence,  Regio  Istituto  Musicale. 

Produced  at  Rome  (Capranica)  in  1718.  The  libretto  states  that  it 
was  Scarlatti's  109th  opera. 

La  Teodora  Augusta. 

Score:        Florence,  Regio  Istituto  Musicale. 

Oxford,   Christchurch. 
Libretto:  Brussels,  Conservatoire  (no  composer's  name). 

Produced  at  Rome  (Capranica)  in  1693. 
i)  Puliti. 
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//  Tigrane  ovvero  L' Equal  Impegno  d'Amore. 

Score:        Florence,  Regio  Istituto  Musicale  (copy  from  Naples  MS.). 

Naples,  Regio  Collegio  di  Musica. 
Libretto:  Bologna,  Liceo  Musicale. 

Naples,  Regio  Collegio  di  Musica. 

Produced  at  Naples  (S.  Bartolomeo)   at  the  Carnival  in  1715.     The 
libretto  states  that  it  was  Scarlatti's  106th  opera. 
Tiberio  Imperatore  d' Oriente. 

Fragments:  Naples,  Regio  Collegio  di  Musica. 
Paris,  Conservatoire. 

Produced  at  Naples  (Royal  Palace)  8  May  1702  *).  , 

Tito  Sempronio  Gracco. 

Libretto:       Bologna,  Liceo  Musicale.  )  ,-„  17901 

Brussels,  Conservatoire.      /  ^  "' 

Fragments:  Dresden,  Konigliche  Bibliothek. 

Minister  i.  W.,  Bibliothek  Santini. 

Naples,  Regio  Collegio  di  Musica. 

Paris,   Conservatoire. 

Produced  at  Naples  (S.  Bartolomeo)  in   1702 2).     The  Dresden  and 
Naples  MSS.  represent  this  performance.    The  Minister  and  Paris  MSS. 
represent  the  revival  at  Rome  (Capranica)  in  1720,  for  which  several  en- 
tirely new  airs  were  written. 
11  Trionfo  d'Onore. 

Score:        British  Museum  * 

Libretto:  Naples,  Regio  Collegio  di  Musica. 

Produced  at  Naples  (Teatro  dei  Fiorentini)   in  1718.     It  was  Scar- 
latti's 110th  opera. 
//  Trionfo  delta  Liberta. 

Libretto:       Bologna,  Liceo  Musicale. 

Venice,  Biblioteca  Marciana. 
Fragments:  Brussels,   Bibliotheque  Royale. 

Produced  at  Venice  (S.  Giovanni  Crisostomo)  in  1707,  after  ~Mitri- 
date",  since  the  selection  of  airs  in  the  Fetis  collection  is  inscribed  ^opent 
wonder. 
Tumo  Arid  no. 

Libretto:       Bologna,  Liceo  Musicale.  \  .^  1700 

Brussels,   Conservatoire.      /  * 
Fragments:  Miinster  i.  W\,  Bibliothek  Santini. 

Paris,  Conservatoire. 

Produced  at  Pratolino  in  1704 3).     The  Miinster  and  Paris  MSS.  re- 
1)  Croce.  2   Croce.  3   Puliti. 
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present  the  revival  at  Rome  (Capranica)  in  1720,  and  the  style  of  the 
music  points  to  as  complete  a  re-composition  as  took  place  for  the  revival 
of  "Tito  Sempronio  Gracco".  The  Royal  Library  at  Berlin  possesses  a 
setting  by  A.  Scarlatti  of  the  air  "Chi  mi  dice"  which  differs  from  that 
in  the  other  MSS. ,  but  which  from  its  style  could  hardly  have  been 
written  as  early  as  1704. 
La  Virtu  negli  Amori. 

Libretto:  Bologna,  Liceo  Musicale. 
"  Componimento  musicale  fatto  cantare  daW  Eccettenxa  del  Sigiwr 
D.  Andrea  de  Meh  de  Castro,  Ambaxciatore  Ordinario  della  Maesta  del 
Re  di  PortogaMo  in  occasione  di  publica  gioia  per  U  solenne  Possesso  preso 
della  Santita  di  N.  S.  Papa  Innocenxo  Decimo  Terxo  nel  giorno  16  di 
Norembve  deW  anno  1121" 
La  Virtu  Trionfante  de  V  Odio  e  de  V Amove. 

Libretto:  Brussels,  Conservatoire. 

Naples,  Regio  Collegio  di  Musica. 

Produced  at  Naples  (Royal  Palace)  3  May  1716  to  celebrate  the 
birth  of  thfe  Archduke  Leopold.  It  was  afterwards  transferred  to  S.  Bar- 
tolomeo1).  The  Prologue  is  expressly  stated  to  be  the  composition  of 
Scarlatti. 

The  following  operas  were  written  in  collaboration:  — 
La  Santa  Genii  inda. 

Score:        British  Museum. 

Munich,  Hof-  und  Staatsbibliothek. 

Paris,  Conservatoire. 
Libretto:  Brussels,   Conservatoire. 

Munich,  Hof-  und  Staatsbibliothek. 

"Dramma  sacro"  produced  at  Rome  in  1694.  Act  I  by  Giovanni  del 
Violone,  Act  II  by  A.  Scarlatti,  Act  III  by  Carlo  Francesco  Pol- 
larolo. 

(ritutio  Bruto  ovvero  La  Caduta  di  Tarquinij. 
Score:  Vienna,   Hofbibliothek. 

Act  I  by  Carlo  Cesarini,  Act  II  by  Antonio  Caldara,  Act  III 
by  A.  Scarlatti. 

Scarlatti  also  added  airs  to  the  following  operas  by  other  composers:  — 
Odoacre.     (Legrenzi.) 

Libretto:  Naples,  Regio   Collegio  di  Musica. 
Naples    S.  Bartolomeo)  1694. 


1,  Croce. 
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La  Pastorella.     (Act   I   by   Cesarini,    Act   II   by    Griannino, 
Act  III  by  "Signor  Bononcini".) 
Fragments:  British  Museum. 

Represented  by  marionettes  in  the  palace  of  the  Venetian  Ambassador 
at  Borne  in  1705. 

P  or  senna.     (Lotti.) 

Score:  British  Museum. 
"An  opera  in  3  acts  ascribed  doubtfully  in  the  fly-leaf  to  Scarlatti 
or  Lotti.  Clement  and  Larousse  (Diet.  Lyrique  p.  539)  attribute  the 
opera  to  the  latter;  adding  that  when  is  was  produced  again  at  Naples, 
Scarlatti  appended  certain  pieces  to  the  work.  Which  of  the  recensions 
is  represented  by  the  present  copy  does  not  appear."  (Extract  from 
British  Museum  Catalogue.) 


The  following  operas  have  been  ascribed  to  A.  Scarlatti:  — 

Aiace. 

Etio. 

Penelope  la  Casta. 

The  libretti  of  these  three  operas  are  in  the  Brussels  Conservatoire. 
No  composer's  name  is  mentioned;  but  A.  Wotquenne  attributed  them 
to  A.  Scarlatti,  following  Florimo  who  professed  to  have  found  fragments 
of  them  in  the  Collegio  di  Musica  at  Naples.  I  have  not  been  able  to 
identify  them  there,  or  to  find  any  air  by  A.  Scarlatti  which  belongs  to 
them  in  any  library. 

Co  mo  do  Antonino  and  Mucio  Scevola  were  attributed  by  Flo- 
rimo to  A.  Scarlatti,  on  the  rather  inadequate  ground  that  he  was  writ- 
ing operas  for  S.  Bartolomeo  (where  these  two  were  produced)  at  the  time. 

II  Me  do  (score  in  the  Paris  Conservatoire)  was  attributed  to  A.  Scar- 
latti by  F£tis.  The  music  points  undoubtedly  to  a  later  composer;  the 
name  of  Scarlatti  has  been  written  in  by  a  later  hand. 

Merope  (Fetis  and  Florimo)  was  by  Giuseppe  Scarlatti. 

Tolomeo  (Paris,  Conservatoire)  was  by  Domenico  Scarlatti. 

Oli tori o  and  Tersite  are  obviously  mistakes  for  Odoardo  and  Tele- 
maco  in  which  Tersite  is  a  character. 

Teodosio  is  mentioned  by  Croce  and  Florimo  as  being  performed 
at  Naples  (S.  Bartolomeo)  in  January  1709.  I  have  found  no  other  trace 
of  it,  and  am  inclined  to  think  it  a  mistake  for  the  oratorio  II  Martirio 
di  Santa  Teodosia. 
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A  71  nib  ale  (so  described  in  the  British  Museum  Catalogue)  is  a  selec- 
tion of  airs  from  Marco  Attilio  Begolo. 

My  thanks  are  due  to  the  librarians  of  the  various  libraries  mentioned 
for  much  kind  and  courteous  assistance,  also  to  Comm.  Alessandro  Kraus 
and  Prof.  A.  Scontrino  (Florence),  and  especially  to  M.  Alfred  Wot- 
quenne  (Brussels)  who  generously  placed  at  my  disposal  much  valuable 
information,  and  whose  Catalogue  des  livrets  italiens  du  XVIIe  sivcle 
(Brussels,  1901)  enabled  me  to  identify  many  anonymous  libretti. 
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Mily  Balakireff 

par 

Rosa  Newmarch. 

(Londres.) 


On  voit  apparaitre  parfois  dans  Tart,  comme  dans  la  litterature,  des 
hommes  exceptionnels,  initiateurs,  dont  l'influence  semble  hors  de  toute 
proportion  avec  l'etendue  et  le  succfcs  de  leurs  a»uvres.  Tel  fut  Keats, 
qui  fit  souche  de  toute  une  ecole  de  romanticisme  anglais.  Tel  fut 
Liszt,  dont  les  compositions,  longtemps  enterrees  dans  un  froid  oubli, 
furent  bientot  reconnues  comme  germes  d'une  forme  de  symphonie  nou- 
velle  et  affranchie.  Tel  aussi  est  Balakireff,  k  qui  la  musique  nationale 
des  Busses  doit  sa  seconde  renaissance.  Balakireff  n'avait  que  dix-huit 
ans  lorsqu'il  vint,  en  1855,  de  Nijny-Novgorod  k  Petersbourg,  muni 
d'une  recommandation  pour  Glinka.  Quoiqu'eleve  dans  la  maison  d'un 
amateur  de  musique  ultra-conservateur,  Balakireff  avait  su  garder  un 
esprit  libre.  Grace  aussi  k  la  vie  de  province,  si  eloignee  des  goilts  fades 
et  cosmopolites  qui  regnaient  alors  a  Petersbourg,  le  jeune  homme  etait 
penetre  d'un  sentiment  de  nationality  robuste  et  inebranlable. 

Oulibicheff,  auquel  Balakireff  devait  son  education  musicale,  £tait  un 
erudit  qui  connaissait  k  fond  les  maitres  du  dix-huiti&me  sifccle,  et  qui 
tenait  ferme  k  la  croyance  que  le  developpement  legitime  de  la  musique 
s'arretait  aux  symphonies  de  Mozart.  Mais  le  flair  critique  de  l'el&ve 
avait  dejk  depasse  de  beaucoup  celui  du  maitre.  Dans  cette  ville  de 
province  k  l'extreme  Est  de  l'Europe,  Balakireff  n'a  pu  suivre  de  pr£s 
I' agitation  Wagn^rienne.  Cependant  son  intelligence,  sensitive  comme 
un  seismographe,  avait  dejk  enregistre  les  vibrations  de  ce  mouvement 
lointain  qui  annongait  une  revolution  musicale.  Tres  jeune,  il  s'occupait 
de  la  question  de  la  transfusion  d'un  sang  nouveau  dans  les  formes  usees 
et  decadentes.  Mais  l'idee  de  chercher  la  solution  du  probl£me  dans 
les  theories  Wagneriennes  ne  lui  vint  guere.  Et  pour  bonne  raison. 
Dans  les  annees  1860 — 1870  on  ne  savait  en  Russie  encore  rien  de 
Wagner.  On  connaissait  a  peine  «Tannhauser*  et  « Lohengrin*.  Aussi 
il  existait  pour  les  Busses  une  source  intarissable  de  l'inspiration,  celle 
de  la  nationalite. 

Penetre  d'un  zele  ardent  pour  cette  nouvelle  cause,  Balakireff  apparut 
dans  la  capitale  comme  un  S.  Jean  du  desert  pour  annoncer  l'evangile 
de  la  nationalite  aux  adorateurs  de  Bellini  et  de  Meyerbeer.    Son  enthou- 
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siasme  et  son  intelligence  impressionn£rent  vivement  le  premier  prophfcte 
du  culte  national  —  Glinka.  Le  maitre,  decourag£  par  un  temperament 
quelque  peu  hypochondriaque ,  et  blesse  de  la  froideur  publique  envers 
son  chef-d'oeuvre  «Rousslane  et  Lioudmilla*,  accueillit  volontiers  dans  ce 
jeune  homme,  plein  de  foi  et  d'6nergie,  un  successeur  digne  de  continuer 
son  oeuvre.  Le  milieu  mdtropolitain  est-il  peut-etre  indispensable  au 
developpement  complet  du  g^nie.  .  Balakireff  profita  de  son  entourage 
nouveau,  mais  tou jours  sans  renoncer  k  ses  convictions  les  plus  chores. 
D&s  Pannee  1861  il  etait  devenu  le  point  central  d'un  nouveau  mouve- 
ment  musical.  II  etait  ne  pour  fonder  une  dcole,  car  il  possedait  non 
seulement  des  connaissances  speciales,  mais  une  rare  force  germinale  et 
initiative. 

Le  premier  disciple  attire  par  les  principes  de  Balakireff  fut  Cesar 
Cui,  alors  sous-lieutenant  du  genie.  Plus  tard  ce  fut  Moussorgsky,  ce 
temperament  d'une  nationality  intransigeante,  qui  subit  son  influence 
disciplinaire.  EnfinBorodineetRimsky-Korsakoff  se  joignirent  k  cette 
coterie,  solidarisee  par  Pid^e  nationale. 

La  m£thode  de  Balakireff  n'etait  point  celle  des  Conservatoires.  Sa 
personnalite  dominait  partout  dans  cette  petite  ecole  mutuelle.  II  crea 
une  atmosphere  musicale  dans  laquelle  vivaient  ses  disciples.  H  se 
faisait  en  merae  temps  leur  maitre  et  leur  camarade.  Us  commen^aient 
par  etudier  ensemble  les  maitres  classiques,  surtout  Bach  et  Handel; 
puis,  ils  prenaient  connaissance  de  tout  ce  qu'il  y  avait  de  nouveau  et 
de  marquant  dans  la  musique  contemporaine.  Chaque  developpement 
dans  la  forme,  chaque  speciality  dans  Pharnionie,  chaque  nouvelle  com- 
binaison  dans  Instrumentation  —  Pintelligence  aigue  de  Balakireff  notait 
tout  pour  le  profit  de  ses  confreres. 

H  desirait  une  connaissance  profonde  de  l'esthetique  musicale,  mais 
une  connaissance  affranchie  de  toute  tradition  aveugle,  car  son  but  etait 
de  developper,  autant  que  possible,  Pindividualite  de  ses  el^ves.  Quelques 
annees  plus  tard,  ayant  atteint  ce  but  de  Tindividualisme  complet,  Bala- 
kireff ressentit  un  moment  d'etonnement,  meme  de  regret,  en  voyant 
combien  ses  disciples  s'etaient  ^cartes  du  point  de  depart  commun. 
C'etait  comme  un  autocrate  bienveillant  qui  n'a  pas  su  prevoir  tous  les 
resultats  de  son  premier  pas  vers  la  liberte.  Cette  dislocation,  ou  pour 
mieux  dire,  cette  differentiation,  n'etait  que  la  consequence  inevitable  de 
la  maturite  artistique.  Borodine  a  parfaitement  expliqud  la  situation 
dans  une  lettre  k  Mme  Karmalina  dans  laquelle  il  dit:  —  cNous  avons 
re^u  du  cercle  oti  nous  avons  vecu,  les  caracteres  du  genre  et  de  l'espfcce; 
mais  chacun  de  nous,  comme  il  arrive  d'un  coq  ou  d'une  poule  adulte, 
porte  son  caractere  propre  et  son  individuality.  Si  Pon  nous  croit  pour 
cela  separes  de  Balakireff,  il  n'en  est  heureusement  rien;  nous  Paimons 
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tous  comme  auparavant,  et  n'epargnons  rien  pour  entretenir  avec  lui  les 
memes  relations  qu'autrefois*. 

Comme  compositeur  Balakireff  se  rapproche  de  Glinka,  quoiqu'il  ne 
s'est  jamais  essay£  en  op£ra.  II  a  le  meme  sentiment  lyrique,  le  meme 
gout  fin,  une  originalite  tout  h  fait  radicale.  Allez  au  fond  de  son  oeuvre 
et  vous  trouverez  quelque  chose  de  special ;  un  ouvrier  musical,  k  la  main 
scrupuleuse  et  delicate,  qui  desire  que  tout  soit  cisele  et  poli  jusqu'St  la 
perfection  meme.  Toute  une  serie  de  romances  publiee  entre  1858 — 1860 
atteste  de  ces  qualites  du  maitre-orfevre.  Ce  sont  parfois  de  tous  petits 
joyaux,  mais  tattles  k  nombreuses  facettes  dont  chacune  reflate  une  Amotion 
exquise  et  rare.  Et  les  accompagnements  de  ces  phrases  melodiques 
ressemblent  aux  enchassures  de  bijoux;  ils  ont  quelque  chose  d'inde- 
pendant,  mais  qui  rehausse,  qui  complete  la  pensee  musicale  qui  brille 
au  centre.  Tels  par  exemple  sont:  Quand  ta  voix  bien-aimte  («When  thy 
loved  voice  I  hear*),  Viens  it  moi  («Come  unto  me»),  Mene-moi,  o  nuit 
obscure  («Lead  me,  O  night* ;,  L'extase  («Ectasy»),  et  La  chanson  du 
Poisson  Rouge  («The  song  of  the  Golden  Fish*).  II  y  a  d'autres  romances 
qui  sont  toutes  embaum^es  d'un  souffle  d'Orient:  La  chanson  de  Selim 
et  La  chanson  G&rrgienne.  Presque  tous  les  exemples  cites  sont  des 
romances  erotiques,  d'un  sentiment  ardent  et  pleines  du  triomphe  de 
l'amour.  La  Mtlodie  hibraujue  renferme  une  emotion  plus  triste.  C'est 
le  cri  d'un  coeur  souffrant  mais  fier;  le  roi  Saul  dans  ses  heures  mornes 
et  tragiques.  H  y  a  peu  de  temps  que  Balakireff  a  publie  une  seconde 
serie  de  romances  (Dix  Romances;  Jurgenson,  Moscou),  qui  n'ont  pas 
toute  la  passion  et  l'originalite  profonde  de  la  premiere.  Cependant 
dans  ce  cahier  se  trouvent  des  choses  tres  gracieuses  et  trfcs  distinguifes. 
Aussi  on  ne  peut  quitter  ses  romances  sans  se  souvenir  de  la  Berceuse, 
melodie  simple  et  penetrante  comme  une  chanson  populaire,  avec  un 
accompagnement  exquis  comme  Balakireff  poss&de  le  secret  d'en  inventer. 

Balakireff  est  grand  connaisseur  de  la  musique  nationale,  et  ses  deux 
recueils  de  Chansons  Populaires  renferment  des  exemples  bien  choisis, 
dont  rharmonisation  est  savante,  mais  toujours  en  rapport  avec  le  carac- 
tere  des  melodies.  Balakireff  a  forme  cette  collection  en  voyageant  en 
Russie,  particuli^rement  sur  la  Volga  et  dans  les  provinces  voisines  de  ce 
fleuve. 

Balakireff  est  un  des  premiers  disciples  des  nouvelles  theories  musi- 
cales  de  Liszt,  et  quoique  ses  premieres  compositions  pour  orchestre 
n'aient  pas  de  programme  affiche,  M.  Vladimir  Stassoff  m'assure  qu'elles 
en  ont  tout  de  meme,  et  qu'on  peut  raconter  facilement  ces  programmes. 
Dans  YOuverture  sur  des  themes  Russes  (1858),  qui  est  d'une  inspiration 
tres  fraiche,  on  sent  combien  il  s'e'tait  penetre  de  la  musique  populaire, 
et    comme   il    en  a  bien  saisi  le  sentiment  intime.     H  a  choisi  comme 
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motifs  trois  chansons  tres  repandues  en  Russie,  dont  Tune:  Dans  les  pres 
se  trouvait  un  bouleau  («In  the  fields  there  stood  a  Birch-Tree»)  fut 
employee  aussi  par  Tschaikowsky,  une  vingtaine  d'annees  plus  tard,  dans 
le  finale  de  sa  quatri&me  symphonic  En  1867  Balakireff  a  fait  un 
pendant  k  cette  oeuvre:  VOuverture  sur  des  themes  Tcheques.  L'Ourerture 
sur  des  themes  Espagnols,  retouchee  et  rearrange  en  1869,  date  en  v£rite 
de  1857.  Le  premier  theme  de  cette  ouverture  vient  de  Glinka,  qui 
avait  donne  k  Balakireff  —  personnellement,.et  en  le  considerant  comme 
son  confirmateur  futur  —  une  melodie  espagnole,  notee  pendant  son 
sejour  en  Andalousie.  Quant  au  deuxieme  thfcme,  qui  a  plutot  le  carac- 
tere  mauresque  qu'espagnol,  il  est  de  sa  propre  invention.  Dans  toute 
la  musique  russe  —  oil  brille  toujours  une  instrumentation  originate  et 
splendide  —  il  n'y  a  rien  de  plus  etineelant,  de  plus  colorie,  que  la 
fin  de  cette  Ouverture,  oil  les  deux  themes  —  qui  representent  les  ele- 
ments principaux  de  la  civilisation  espagnole  —  se  reunissent  dans  une 
marche  somptueuse  et  chevaleresque. 

Ces  trois  compositions  servent  k  demontrer  combien  Balakireff,  d£s 
le  commencement  de  sa  carriere,  s'occupait  des  questions  ethnographiques. 
Non  seulement  en  Russie,  mais  dans  les  pays  etrangers,  e'etait  la  voix 
de  la  race,  la  melodie  intime  —  et  pour  ainsi  dire  psychologique  —  qu'il 
ecoutait  et  oil  il  puisait  son  inspiration  musicale. 

Mais  les  compositions  les  plus  remarquables  de  Balakireff  sont  indu- 
bitablement  celles  pour  lesquelles  il  a  choisi  un  programme  arrets.  En  . 
1861  il  a  compose  une  Ouverture  et  des  Entr'actes  pour  la  tragedie  de 
Shakespeare:  Le  roi  Lea?\  Dans  l'ouverture  s'entend  le  motif  carac- 
teristique  du  roi  egard;  th^me  qui  ne  manque  ni  de  grandeur,  ni  de 
pathetique.  Puis  la  musique  suit  d'assez  pres  les  scenes  principales  de 
la  Tragedie.  Balakireff  nous  depeint  la  metamorphose  du  grand  roi  en 
vieillard  abandonne,  fuyant  devant  Torage,  depourvu  d'autorite,  le  cceur 
saignant,  l'esprit  t&iebreux,  mais  toujours  plein  d'une  dignite  innee.  II 
nous  fait  entendre  aussi,  comme  un  rayon  de  lumifcre  qui  traverse  ce 
tableau  sombre,  le  theme  gracieux  et  serein  qui  appartient  k  Cordelia. 
Les  entr'actes  nous  donnent  des  tableaux  de  quelques  incidents  &  part: 
la  brouille  entre  les  soeurs,  les  badinages  du  bouffon,  un  cortege,  le 
combat,  et  l'apotheose  du  Roi  Lear. 

Quel  homme  de  talent,  en  effet,  aurait  pu  transcrire  en  musique  la  psycho- 
logie  de  ce  chef-d'oeuvre  sans  pair?  Qui  aurait  pu  s'emparer  des  hauteurs 
et  des  profondeurs  de  sa  signification  tragique?  Certes,  le  genie  de 
Balakireff  n'atteint  pas  celui  de  Shakespeare.  II  n'est  pas  question  d'une 
identite  de  vision,  d'une  ressuscitation  musicale  de  Imagination  du  po&te. 
Balakireff  nous  offre  plutot  quelque  chose  comme  un  supplement  illustre, 
des  commentaires  interessants  et  pittoresques  sur  la  tragt'die  Shakesperienne. 
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Le  poeme  symphonique  Rouss  (« La  Russie*)  fut  compose  pour  la  fete 
mill^naire  de  la  nation  russe.  Le  materiel  fondamental  de  cette  ceuvre 
se  compose  de  trois  chansons  nationales,  dont  chacune  caract&ise  une 
epoque  speciale  dans  l'histoire  russe:  le  paganisme;  l'£16ment  moscovite, 
qui  fut  comme  le  protoplasme  dont  Involution  date  de  l'Empire  Russe; 
et  l'&ement  des  duch^s  inddpendants,  avec  leurs  assemblies  populaires, 
qui  ressuscita  dans  la  periode  cosaque.  C'est  enfin  une  epopee  nationale 
que  Balakireff  voulait  cr£er  dans  Rouss,  et  le  finale  de  ce  poeme  sym- 
phonique renferme,  k  ce  qu'on  en  dit,  un  espoir  pour  le  salut  futur  de 
son  pays. 

Dans  sa  jeunesse  Balakireff  a  voyag^  en  Caucasie,  oil  la  sublime  et 
apre  magnificence  des  montagnes,  la  vie  romantique  et  sauvage  des  races 
caucasiennes,  ont  seduit  son  imagination.  Oet  enthousiasme  pour  l'Orient 
se  reflate  non  seulement  dans  la  fantaisie  pour  piano  Islamey,  mais  avec 
beaucoup  plus  de  force  et  d'exaltation  dans  le  pofcme  symphonique  Tamara. 
On  retrouve  le  pittoresque  du  Caucase  tout  entier  au  commencement  de 
cette  composition.  C'est  un  [panorama  musical  [qui  se  d^roule  devant 
nous.  On  se  repr&ente  la  gorge  du  Darial  creusee  par  l'impetueux 
Terek.  On  entend  les  mugissements  du  fleuve,  h  demi-cach£  dans  des 
nuees  d'ecume.  Au-dessus  du  Terek,  se  cramponnant  au  rocher  noir,  se 
trouve  la  tour  mysterieuse  de  la  Princesse  G^orgienne,  l'h&ro'ine  du  pofcme 
de  Lermontoff:  « Belle  comme  un  ange  de  ciel,  Rus6e  et  mechante  comme 
un  demon*.  Le  caract&re  de  Tamara  est  exprime  par  un  thfcme  exquis, 
tout  plein  d'une  langueur  orientale  et  d'une  passion  fougueuse.  Un 
festin  oriental,  somptueux  et  savage,  remplit  le  chateau  de  la  princesse. 
La  musique  prend  de  plus  en  plus  un  caractere  bizarre  et  meme  sinistre. 
Un  des  jeunes  hotes  reste  chez  la  princesse  jusqu'au  matin.  Quand  enfin 
les  orgies  se  calment,  et  l'aube  pale  apparait  sur  les  montagnes,  le 
cadavre  du  malheureux  amant,  tue  par  les  ordres  de  Tamara,  passe  par 
la  gorge  de  Darial  ballotte  par  les  ondes  troublees  du  Terek.  De  la  tour 
une  voix  de  femme  semble  soupirer  un  adieu:  c'est  une  phrase  d'une 
beaute  etrange.  Tamara  est  un  tableau  vivement  colorie,  spectacle 
superbe  et  triomphe  d'instrumentation  qui  trouve  ses  semblables  dans  la 
«Symphonie  Fantastique*  de  Berlioz  et  les  symphonies  orientales  de 
Rimsky-Korsakoff  —  «Antar>  et  «Scheherezade». 

En  1861  Balakireff,  avec  la  collaboration  du  celebre  maitre  de  choeu'r 
Lomakine,  a  fonde  L'Ecole  Gratuite  de  la  Musique.  C'etait  alors  en 
Russie  un  beau  moment  d'  enthousiasme  altruiste.  L'individu,  si  longtemps 
comprime  par  un  despotisme  officiel,  commen^ait  h,  s'epanouir  dans  toutes 
les  directions.  De  1860  a  1870  surgirent  en  Russie  un  grand  nombre 
d'ecoles  philanthropiques  qui  furent  toutes  le  resultat  de  l'initiative  in- 
dividuelle.  L'Ecole  Gratuite  avait  pour  but  la  defense  des  gouts  in- 
s.  d.  i.  m.  iv.  11 
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dividuels  et  de  la  nationality  contre  la  routine  academique  et  le  cosmo- 
politisme  fade.  En  1869,  Balakireff,  directeur  de  la  chapelle  des  chantres 
de  la  Cour  Imperiale,  fut  nomine  chef  d'orchestre  des  concerts  de  la  Societe 
Imperiale  de  Musique.  H  en  profita  pour  faire  entendre  assez  souvent  — 
mais  sans  parti  pris  —  les  compositions  de  la  nouvelle  £cole  nationale  russe. 
II  ne  faudrait  pas  oublier  parmi  les  merites  de  Balakireff  que  dans  toutes 
les  hautes  positions  qu'il  a  occupees  dans  le  monde  musical,  il  avait 
toujours  au  coeur  la  propagande  de  la  bonne  et  veritable  musique  sans 
distinction  de  pays. 

Depuis  plusieurs  annees  Balakireff  s'est  presque  retire  du  monde. 
Peut-etre  sa  sante  —  car  il  s'est  peu  epargne  dans  le  commencement 
fougueux  de  sa  carriere  musicale  —  y  est-elle  pour  quelque  chose.  Mais 
lui,  aussi,  est  atteint  de  cette  tendance  mystique  qui  s'empare  si  souvent 
des  talents  russes  nel  mexxo  del  cammin,  et  dont  nous  n'avons  qu'&  citer 
comme  exemples  la  vie  de  Gogol,  de  Dostoievsky  et  de  Tolstoi.  A  de 
rares  intervalles  il  quitte  la  retraite  de  sa  maison  de  campagne  pour 
jouer  dans  un  concert  de  charite,  ou  pour  faire  une  visite  intime. 

H  y  a  un  an,  j'ai  vu  Balakireff  k  Petersbourg.  C'etait  un  jour  de 
fete  chez  un  de  ses  plus  anciens  amis,  M.  Vladimir  Stassoff,  une  reunion 
de  famille  k  laquelle  j'avais  ete  invitee  avec  le  bon  «sans-cer&nonie> 
russe.  Au  temps  dej&  lointain  oti  je  commengais  k  m'interesser  k  la  musique 
slave,  la  personnalite  et  le  talent  de  Balakireff  m'avaient  attire  par  dessus 
tout.  II  etait  l'etincelle  oil  avait  pris  feu,  non  seulement  toute  une  con- 
flagration musicale,  mais  aussi  mon  pauvre  enthousiasme  individuel.  Natu- 
rellement  je  me  rejouis  fort  k  l'idee  de  voir  ce  personnage  k  la  fois  attirant 
et  isole.  On  l'attendait  vers  les  neuf  heures,  et  on  avait  dej&  laisse  le 
piano  grand  ouvert,  comme  un  piege  tendu  pour  un  oiseau  timide.  Le  piano, 
k  ce  qu'il  semblait,  devait  agir  sur  Balakireff  comme  la  glu  sur  le  bouvreuil. 
Cela  a  bien  reussi.  Apr^s  avoir  salue  ses  hotes,  il  alia  droit  k  Instru- 
ment en  nous  annongant  son  programme:  «j'ai  envie  de  vous  jouer  trois 
sonates :  1' Appassionata  de  Beethoven,  la  sonate  de  Chopin  en  si  mineur, 
et  celle  de  Schumann  en  sol  mineur  —  numero  trois ».  Et  il  se  mit  k  Fceuvi-e. 

Balakireff  n'est  pas  de  haute  stature.  J'ignore  son  origine,  mais  il 
n'appartient  pas  au  type  grand  et  blond  de  la  Russie  septentrionale.  Je 
trouve  en  lui  plutot  (juelque  chose  d'oriental.  D  a  la  tete  maigre,  le  teint 
brun,  l'air  un  peu  las  et  nerveux;  mais  les  yeux  pleins  de  feu  et  de 
synipathie  —  de  vrais  yeux  de  voyant  et  de  barde.  En  se  mettant  au 
piano  il  m'a  rappele  pour  Tinstant  ma  derniere  impression  de  Hans  von 
Bulow.  Et  quelque  chose  aussi  dans  son  jeu  confirma  encore  cette  ressem- 
blance.  Balakireff  n'est  pas  un  artificier  surprenant  comme  par  exemplePade- 
rewski.  Son  mecanisme  ne  laisse  rien  il  reprocher,  mais  ce  n'est  gu£re  k  sa 
virtuosity  qu'on  pense  en  l'entendant  pour  la  premiere  fois.     Aussi  il  ne 
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vous  emporte  pas  par  son  entrain  fougueux.  Un  temperament  si  enthou- 
siaste  ne  saurait  etre  froid,  mais  il  n'a  pas  cette  puissance  demotion  ni 
cette  profonde  poesie  qui  furent  les  quality  maitresses  de  Rubinstein. 
Ce  qui  nous  frappe  le  plus  dans  Tart  de  Balakireff  c'est  son  caractfcre 
intellectuel  et  sympathique.  H  observe,  il  analyse,  il  enseigne,  en  mettant 
tout  dans  une  atmosphere  lucide.  H  aurait  pu  adopter  la  formule  de 
Stendal:  «voir  clair  dans  ce  qui  est*.  Et  cependant  on  ne  doit  pas  se 
figurer  Balakireff  comme  un  pedagogue  sec.  S'il  est  professeur,  c'est  un 
professeur  illumine,  l'interprfete  sympathique  et  inspire  qui  sait  nous  re- 
construire  la  periode  et  la  personnalit^  d'un  compositeur  au  lieu  de  lui 
substituer  les  siennes. 

Apres  qu'il  eut  achev6  le  programme  assez  ardu  qu'il  s'etait  impose 
lui-meme,  je  craignais  de  le  voir  disparaitre  aussi  tranquillement  qu'il 
etait  venu.  Mais  mon  inspiration  de  lui  dire  quelques  mots  en  trfcs 
mauvais  russe  au  sujet  de  ses  romances,  et  surtout  des  accompagnements, 
le  retint  au  piano.  H  continuait  de  parler  en  me  montrant  quelques 
rhythmes  inaccoutum^s  dans  ses  chansons,  et  puis  il  se  laissa  aller  in- 
sensiblement  h  quelques-unes  de  ses  compositions  pour  piano.  H  n'a  pas 
voulu  aborder  Islamey,  ce  morceau  favori  de  Liszt,  mais  je  me  rappelle 
bien  une  valse  gracieuse  et  seduisante. 

Mais  le  samovar  fumait  sur  la  table,  et  Todeur  du  the  et  du  citron  — 
qui  a  aussi  sa  seduction  —  se  repandait  dans  la  chambre.  Heureusement 
Balakireff  ne  montrait  aucune  disposition  de  se  sauver.  II  prit  place  k 
table  avec  tous  les  autres,  et  il  causa  longtemps  de  musique,  et  princi- 
palement  du  Maitre  qui  a  domine  cette  renaissance  nationale  —  de  Glinka. 
Les  Russes  aiment  h  prolonger  leur  hospitalite  jusqu'aux  heures  avancees 
de  la  nuit.  M.  Balakireff  fut  -le  premier  faire  ses  adieux.  Le  matin 
de  bonne  heure  il  devait  retourner  k  sa  maison  de  campagne. 

Au  mois  de  mai  les  nuits  h  Petersbourg  sont  blanches  et  troublantes 
comme  des  hallucinations.  A  minuit  pass6  le  ciel  a  une  lueur  etrange, 
ni  cr^puscule  ni  aurore.  On  dirait  le  revenant  pale  du  jour  qui  hantait 
la  nuit  qui  l'avait  fait  expirer.  Cela  donne  des  idees  fantastiques  qui 
remplacent  des  reves.  En  traversant  les  rues  claires,  il  me  semblait  que 
Balakireff  etait  un  sorcier  qui  m'avait  emportee  vers  le  passe  —  cette 
decade  de  1860  —  si  pleine  de  foi  et  d'esperances  g&iereuses  —  tellement 
j'avais  la  conscience  d'avoir  pris  part  dans  les  luttes  et  les  triomphes 
actuels  de  la  nouvelle  ecole  russe. 
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Das  rumanische  Volkslied1) 


von 


Otto  Wagner. 

(Galatz.) 


Bis  vor  ungefahr  40 — 50  Jahren  hat  sichauBer  Alexandri  (1821 — 1890  , 
Asaki  (1788 — 1871),  Heliade  und  in  letzterer  Zeit  Kogalniceanu. 
niemand  urn  die  rumanische  Volkslitteratur  gekummert. 

G.  Gr.  Burghel^  sagt  schon  in  seinem  Werke  »Einige  Worte  iiber 
die  rumanische  Litteratur« ,  daB  diese  vor  25 — 30  Jahren  beinahe  ganz 
unbekannt  war.  Bis  dahin  nahrte  sich  das  rumanische  Volk  von  der 
auslandischen  Litteratur,  die  diesem  jedoch  absolut  nicht  anzupassen  war. 
"Ubersetzungen  fremder  Autoren  waren,  wenn  nicht  ganz  falsch,  so  doch 
mindestens  unvollstandig.  Von  dem  damaligen  Unterricht  in  den  Schulen 
war  uberhaupt  nicht  viel  zu  erwarten.  Rumanische  Sprache  wurde  nur 
in  den  Volksschulen  gelehrt;  in  den  Mittelschulen  wurden  die  lateinischen 
Klassiker  wie  Virgil,  Horatius,  Ovidius,  Tacitus  und  andere  in  einer 
Ubersetzung  geboten,  die  absolut  unzulanglich  war,  von  Stylistik  und 
Orthographie  ganz  abgesehen,  welch  letztere  heute  noch  einen  Streitpunkt 
der  rumanischen  Sprachlehrer  bildet. 

Gegenwartig  ist  der  Fortschritt  im  TJnterrichtswesen  hier  zu  Lande 
ein  sehr  bedeutender,  haben  wir  doch  im  Lande  bereits  zwei  Universitaten 
(Bucarest  und  Jassy),  an  welchen  Gelehrte  ersten  Ranges,  wie  zum  Bei- 
spiel  der  auch  im  Auslande  riihmlichst  bekannte  Gr.  G.  Tocilescu  wir- 
ken.  Im  Jahre  1852  gab  Alexandri  eine  Sammlung  »Volksdichtungen< 
heraus,   von  welcher  1866  bereits   eine  zweite  Auflage  erschienen  war. 


1)  Als  mir  seitens  der  k.  k.  Musik-Prtifungskommission  in  Wien  die  Aufgabe  zu 
teil  wurde,  das  rumanische  Volkslied  in  einem  fur  eine  Priifungsaufgabe  zulassigen  Urn- 
fange  historisch  und  kritisch  zu  behandeln,  wurde  mir,  aufrichtig  gesagt,  die  Arbeit 
nicht  leicht  gemacht,  da  ein  dasselbe  Thema  wenigstens  vom  musikalischen  Stand- 
punk  te  aus  behandelndes  Werk  bis  jetzt  nicht  exist iert. 

Ich  suchte  in  der  von  dem  groGen  Patrioten  V.  A.  Urechia  dem  Alexander  Gym- 
nasium in  Galatz  geschenkten  Bibliothek  vergeblich  ein  einschlagiges  Werk,  fand  je- 
doch folgende  drei  litterarische  Werke  vor,  deren  Inhalt  die  mir  gewordene  Aufgabe 
wesentlich  erleichtern  half:  1.  Gh.  Adamescu,  Notiuni  de  Istoria  limbi!  si  litera- 
turii  rominesti  (Bucarest  1894).  2.  G.  G.  Burghele,  Cate-va  cuvinte  despre  Lite- 
ratura  poporala  mit  einem  Vorwort  von  Grigorie  G.  Tocilescu  (Botosani  1901j. 
3.  Vortrag  des  Professors  Gheorghe  Adamescu  iiber  Volkspoesie  der  Rumanen, 
gehalten  gelegentlich  des  25j"ahrigen  Bestehens  des  Alexander-Gymnasiums  in  Galatz 
am  26.  November  1892.  {In  Druck  erschienen  Galatz  1893.)  Die  musikalische  Kritik 
blieb  dagegen  mir  allein  uberlassen.  Diese  kleine  Erklarung  diene  dazu,  bei  Beurtei- 
lung  meines  scliiichternen  Erstlingsvei-suches  nicht  gar  zu  strenge  Kritik  daran  zu  uben. 
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TJm  dieselbe  Zeit  erschien  im  Handel  ein  etwa  700  Seiten  starkes  Werk 
von  G-.  D.  Theodorescu  » Rumanische  Volksdichtungen*. 

Das  charakteristische  XTrbild  des  rumanischen  Volksliedes  ist  die 
» Doina*.  Der  Name  Doina  ist  nach  D.  Hasdeu  (geb.  1836)  dacischen 
Ursprungs  und  findet  sich  auch  im  Sanscrit  als  »d'haina«.  In  der  Doina 
driickt  der  Humane  Freud  und  Leid  aus,  ja  selbst  seine  Schulden  glaubt 
er  damit  zahlen  zu  konnen,  wie  aus  folgendem  Beispiel  hervorgeht1): 

Doina  stiu  si  doina  die,  Doina  kenn'  ich  und  Doina  sag'  ich, 

De  cand  am  ajuns  vomic,  Seit  ich  kraftig  worden, 

Eu  cu  doina  me  platesc,  Mit  der  Doina  zahl'  ich 

De  bir  si  de  boeresc,  Steuer  und  Lehn, 

Tot  cu  doinasoara  mea,  Alles  mit  meiner  Doina, 

De  podoada,  de  belea.  Auch  Sorgen  wie  Ungemach. 

In  dem  Volksliede  besingt  der  Humane  vorzugsweise  Liebe,  Kraft 
und  Patriotismus. 

Ein  Beispiel,  wie  er  die  Liebe  besingt2): 

Foie  verde  de  pospai  Griine  Blatter  von  Pospai,3) 

Maritico,  barbat  nai,  Mariechen,  Mann  hast  du  keinen 

Dar  gurita  qui  o  dai?  Aber  Ktisse  wem  gibst  du? 

O  dau  la  ein'  me  iubeste  Ich  geb'  sie  dem,  der  mich  liebt 

§i  nu  me  mai  par^seste.  Und  mich  niemehr  verlaBt, 

Da  mi-o,  draguta  si'  mie  '  Gieb'  mir  ihn  Liebchen,  mir! 

Pana  la  Santa-Marie  •       Bis  ztir  heiligen  Marie 

§i  d'aci  pan'  la  Ispas  Und  von  dann  bis  Ispas, 

Ca  me  jur,  nu  te  mat  las.  Schwor' ichdir,  daBichdichnichtlaB. 

Das  Volkslied  besingt  nicht  nur  die  Liebe  der  Jungfrauen  und  Jung- 
gesellen  sondern  auch  der  Eheleute  und  Wittwen.  Hier  nur  ein  Beispiel 
wie  erne  Wittwe  in  sarkastischer  Weise  besungen  wird4): 

•Vaduvita  grasa,  Fettes  Wittwechen, 

Tenera  remasa,  Junge,  Zuriickgebliebene, 

Rumena  frumoasa,  Botwangige  Schone, 

La  ochi  mangaiosa,  Mit  trostenden  Augen, 

Veduvita  draga,  Teures  Wittwechen, 

1)  Nr.  1  aua  Alexandria  Volksdichtungen  der  Rumanen,  frei  iibcrsetzt  vom 
Verfasser. 

2)  Aus  G.  D.  Theodorescu's  Ruman.  Volksdichtungen,  frei  ubersetzt  vom 
Verfasser. 

3)  Der  Name  Pospai  ist  in  keinem  Worterbuch  zu  finden,  er  ist  der  Name  einer 
Pflanze. 

4)  Aus  G.  Dem.  Theodorescu's  Rum'an.  Volksdichtungen,  frei  ubersetzt  vom 
Verfasser. 
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Dra«a  copilita 
Ca  o  garofita 
Nu  umbla  cernita 
§i  neprimenita 
Jalnica  'ntristata 
§i  nepeptenata 
Scoal'  de  dimineata 
Spala-te  pe  fata 
§i  mi-te  gateste 
Paru'ti  netezeste  .  .  . 
Oh,  si  vino,  zina, 
Da  cu  mine  mana, 
Sa  traim  viata 
Plina  de  dulceata  .  .  . 
Nu  fi-i  amarita 
Ca  nu  esti  urita, 
Ci  est!  inca  fraga 
§i  mie  'mt-esti  draga. 


Teures  Kindchen, 

Wie  eine  Nelke, 

Geh'  nicht  schmierig, 

Und  vernachlassigt, 

Klagend  und  trauernd, 

Und  ungekammt; 

Steh'  auf  des  Morgens, 

Wasch'  dich  im  Gesichte, 

Und  zieh'  dich  an, 

Glatte  dein  Haar, 

Oh,  und  komm  o  Gottin, 

Reich'  mir  die  Hand, 

Auf  daB  wir  leben  ein  Leben 

Voll  von  SuBigkeit; 

Sei  nicht  verbittert, 

Denn  du  bist  nicht  haBlich, 

Du  bist  noch  zart 

Und  bist  mir  lieb. 


Der  Patriotismus  giebt  sehr  oft  den  Stoff  zu  Volksliedern,  wie  ich 
Beispiele  in  der  Dichtung  Alexandras:  >Stejarul  si  Cornulc  fand;  eben- 
so  in  der  Legende  des  Priesters  Marianu:  »Cucului  si-a  Corbulm*. 

In  der  »Legenda  Vulturului«,  gesammelt  von  ebendemselben  Autor, 
finde  ich  sogar  Lieder,  in  denen  die  Ui^gerechtigkeit,  hohe  Amter  zu  be- 
kleiden  ohne  etwas  zu  leisten,  besungen  wird ;  ebenso  bleiben  Sauf er  und 
Faulenzer  *  von  der  Volksdichtung  nicht  verschont,  von  den  vielen  die 
Schwiegermiitter  behandelnden  Liedern  gar  nicht  zu  reden. 

Der  Charakteristik  halber  bringe  ich  hier  eines,  welches  den  letzerwahn- 
ten  Stoff  behandelt1): 


Soacra,  soacra, 

Poama  acra, 

De  te-ai  coace, 

Cat  te-ai  coace 

Dulce  nu  te  mai  pott  face 

De  te-ai  coace-un  an  si-o  vara, 

Tot  est!  acra  si  amara. 


Schwiegermutter,  Schwiegermutter, 

Saure  Traube, 

Mogst  reifer  du  werden, 

Immer  reifer  noch  werden, 

SuB  kannst  doch  nimmer  du  werden, 

Mogst  reifen  du  noch  ein  Jahr  und 

einen  Sommer, 
Immer  bist  doch  sauer  und  bitter. 


In  hundertf achen  Variationen  werden  Geburt,  Tauf e,  Verlobung,  Hoch- 
zeit,  Tod  und  Begrabnis  besungen. 

Die  poetischen  Formen  der  rumanischen  Volksdichtungen  sind  auBerst 

1)  Aus  Elena  Sevastos1  Hochzeit  bei  den  Rumanen;  frei  iibersetzt  vom  Verfasser 
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einfache.  Gekiinstelte  Gesetze  des  VersmaBes  sind  in  den  wenigsten 
Fallen  zu  finden,  doch  findet  die  Kegel,  Reirn  und  Verse  zur  Erhohung 
der  Harmonie  in  Einklang  zu  bringen,  Beachtung  seitens  der  Volksdichter. 

Die  Verse  sind  meistenteils  achtsilbige  mit  siebensilbigen  abwechselnd ; 
jedoch  kommen  auch  5-  und  6-silbige  vor,  und  auch  solche  mit  weniger 
Silben.  Uberhaupt  binden  sich  die  Verse  selten  an  bestimmte  SilbenmaBe. 
Die  Verse  sind  meist  gereimt,  und  zwar  durch  stumpfe  und  klingende 
Endreime;  jedoch  finden  sich  auch  zuweilen  nur  Stimmreime  anstatt  der 
Vollreime.  Kehrreime  finden  sich  nicht  selten,  und  zwar  nicht  allein  am 
Ende  dor  Strophen,  sondern  inmitten  derselben  vor,  gewohnlich  als  Wie- 
derholung  ganzer  Verse. 

Das  Hauptverdienst,  die  Volksdichtungen  dem  Volke  zuganglich  ge- 
macht  zu  haben,  gebiihrt  unstreitig  dem  Dichter  Vasile  Alexandri.  Als 
dieser  im  Jahre  1852  seine  gesammelten  Volksballaden  erscheinen  lieB, 
wurde  dieses  Ereignis  freudigst  begriiBt,  nicht  nur  vom  rumanischen  Volke 
allein,  da  diese  fiir  die  breiten  Schichten  des  Volkes  besonders  passend 
behandelt  waren,  sondern  auch  im  Auslande,  wie  ein  Artikel  in  der 
»  Revue  des  deux  mondes*  Tom  17.  Mara  1859  beweist. 

Was  die  musikahsche  Behandlung  meines  Stoffes  anlangt,  so  kann  sich 
diese  nur  darauf  beschranken,  einesteils  einige  wenige  Lieder,  (die  eben 
nur  vom  Volke  auf  dem  flachen  Lande  gesungen  werden,  daher  nicht  im 
Drucke  erschienen  sind)  und  die  ich  bei  Gelegenheit  ktirzerer  Auf  enthalte 
in  der  Provinz  erlauschen  und  ihrer  mitunter  ganz  reizenden  Melo- 
die  nach  nur  im  Gedachtnisse  festhalten  konnte,  andererseits  Volkslieder, 
die  aus  dem  Munde  von  Lautars  (wandernden  Musikern)  durch  andere 
aufgegriffen  worden  und  in  einer  groBeren  Sammlung  » Volkslieder  und 
Volkstanze«  im  Verlage  von  Const.  Gebauer  und  M.  Eeder  in  Bucarest 
erschienen  sind,  in  Betracht  zu  ziehen. 

Man  kann  das  rumanische  Volkslied,  vom  musikalischem  Standpunkte 
aus  betrachtet,  in  zwei  Arten  teilen  und  zwar:  1)  in  das  wirkliche  Lied 
(Liedform)  2)  in  das  Tanzlied  (Tanzform).  Letztere  Gattung  zerfallt 
wieder  in  verschiedene  Nebenarten  als:  Doinas,  Horas  und  Sarbu.s. 
Was  nun  die  eigentliche  Liedform  anbelangt,  so  ist  die  Komposition  ge- 
wohnlich sentimentaler  Art,  schon  dem  Texte  nach,  da  derselbe  meisten- 
teils melancholischen  Charakters  ist,  weist  jedoch  sehr  schone,  tiefem- 
fundene  Melodien  auf,  die  in  homophoner  Art  komponiert  sind  und  in 
nicht  zu  leugnender  Weise  die  Abstammung  vom  alten  deutschen  Volks- 
liede  verraten. 

Beispiele:  >Stii  tu?«  und  »Luna  dorme«.  Ebenso  das  von  Fritz 
Spindler  fiir  Klavier  iibertragene  Moldauische  Lied:  »Steluta«  *). 


1)  Bei  0.  F.  W.  Siegel  in  Leipzig  erschienen. 
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Dagegen  weist  die  zweite  Form  des  rumanischen  Volksliedes,  das 
TanzKed,  ganz  originelle  Forraen  auf  und  lieBe  hochstens  auf  Anlehnung 
an  das  russische  Tanzlied  schlieBen.  Ganz  kurz  will  ich  versuchen,  die 
drei  Hauptformen  des  Tanzliedes  zu  charakterisieren. 

Die  Boina  *),  immer  in  einer  Molltonart  komponiert,  ist  ein  aus  unzah- 
ligen  Kadenzen,  Laufern  und  Trillern  bestehendes  Musikstiick,  das  eine 
fiir  Koloraturen  und  Halston  geiibte  Gesangsmanier  erfordert.  Sie  hat 
eigentlich,  meiner  Meinung  nach,  wenig  musikalischen  Wert,  muB  aber 
der  Orginalitat  und  der  starken  Verbreitung  im  Volke  wegen  unbedingt 
an  erster  Stelle  genannt  werden.  Gewohnlich  werden  die  Kadenzen  und 
Triller  von  einem  Holzpfeif en-Instrument  Namens  Kaiu-)  geblasen,  wah- 
rend  der  Sanger  den  Text  der  Doina  diesen  ewigen  Koloraturen,  die 
gewohnlich  die  harmonische  Mollskala  enthalten,  anpaBt. 

Die  Begleitung,  die  etwas  Harmonie  in  das  Ganze  bringen  soil,  wird 
auf  einem  Saiten-Listrument,  genannt  Cobsa,  ausgefuhrt.  Die  Cobsa  hat 
birnenformigen  Schallkorper  nach  Art  unserer  heutigen  Mandoline,  ist 
jedoch  bedeutend  groBer,  wird  mit  vier  oder  auch  mehr  Saiten,  eventuell 
auch  Bindfaden  bespannt  und  ist  sehr  primitiv  gearbeitet,  da  sie  meist  von 
dem  betreffenden  Cobsa-Spieler  selbst  hergestellt  wird.  Die  Saiten  werden 
mit  den  Fingern,  hauptsachlich  dem  Daumen  gerissen.  Das  Instrument 
hat  einen  leeren,  wenig  sonoren  Klang.  Im  Ubrigen  besteht  die  Beglei- 
tung einer  Doina  aus  Akkorden,  die  sich  als  Tremolo  den  Kadenzen 
anpassen.  Die  Doina  hat  gewohnlich  3  Siitze,  wovon  der  Anfang  und 
SchluB  den  Hauptsatz  bilden,  der  Mittelsatz  aber  immer  in  einem  Tempo 
wie  bei  der  Hora  im  8/s-Takt  gesetzt  ist. 

Die  Hora  wird  als  Begleitung  zum  gleichnamigen  Nationaltanze  ge- 
spielt,  indem  die  Melodie  meistens  von  den  im  Kreise  hin  und  her  tan- 
zelnden,  eine  feste  Kette  bildenden  Tanzern  mitgesungen  wird.  Wo  ein 
Geiger  aufzutreiben  ist,  wird  die  Melodie  von  ihm  gespielt,  wahrend  die 
Begleitung,  wenn  eine  solche  zu  haben  ist,  von  einer  Guitarre  oder  Cobsa 
besorgt  wird.  Die  Hora  ist  in  Rondoform,  ohne  Ende,  im  6/s-Takt  und 
immer  in  einer  Molltonart  geschrieben.  Zu  bemerken  ist  hierbei,  daB 
der  Hauptaccent  immer  auf  das  1.  und  4.  Achtel,  der  Nebenaccent  aber 
auf  das  3.  und  6.  Achtel  fallt,  wie  folgendes  Beispiel  zeigt3): 


1)  Beispiel:  » Doina  01tului<  von  Gheorghe  S.  Vassiliu  (Dichtung  von  V.  Ale- 
xandri). 

2)  Naiu  ist  ein  aus  mehreren  Holzpfeifen  verschiedener  GroCe  zusammengesetztes 
Instrument,  das,  da  die  einzelnen  Pfeifen  chromatische  Stimmung  haben,  nach  Art  un- 
serer Mundharmonika  gespielt  wird. 

3)  Anfang  der  Hora  lui  Pipa  von  Leop.  Stern  (Bucarest). 
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Die  Sarba,  ein  ebenfalls  in  Rondoform,  jedoch  in  einer  Dur-Tonart 
geschriebenes  Tanzlied,  das  immer  den  2/4-Takt  aufweist,  ist  in  seiner 
Form  sehr  einfach.  Zu  bemerken  ist,  daB  die  Melodie  meistens  in 
Triolen  gefiihrt  wird,  wahrend  die  Begleitung  in  geradem  Rhythmus  ge- 
haJten  ist.     Hier  ein  Beispiel1): 


£ 


3F=£ 


m 


JSU;  I  j;  J  _j 


=F:M-- 


^ 


S 


& 


Diese  besteht  ebenfalls  aus  3  Satzen,  Haupt-,  Mittel-  und  SchluBsatz. 

Von  den  in  letzterer  Zeit  erschienenen  rumanischen  Liedern  sind  nur 
wenige,  die  Anspruch  auf  Originalitat  machen  konnen,  so  zum  Beispiel: 
»Ce  te  legeni  codrule?*  von  Gh.  Scheletti  (Dichtung  von  M.  Emi- 
nescu)  nnd  >Mandrulita  de  la  munte«  von  6.  Stefanescu  (Dichtung 
von  B.  Alexandri)2). 


1)  Anfang  der  Olteanca  Sarba  (Verlag  M.  Feder,  Bucarest). 

2)  Beide  im  Verlage  von  C.  Gebauer  in  Bucarest  erschienen. 
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Zam  48.  Bande  der  Handel-Ausgabe 

von 

Alfred  Einstein. 

(Miinchen.) 


Im  Begriffe,  eine  Arbeit  uber  die  Komposition  fur  Viola  da  Gamba  zu 
schreiben,  liefl  ich  mir  aus  der  GroBherzoglich-Hessischen  Hofbibliothek  zu 
Darmstadt  eine  Sonate  fur  Cembalo  obligato  und  Viola  da  Gamba  kommen, 
dieEitner  im  Quellen-Lexikon  (VI,  Seite  111)  unter  Jobann  Matthias  Leffloth 
verzeichnet  hatte.  Auf  der  ersten  Seite  der  Gambenstimme  dieses  Ms.  *) 
stent  geschrieben:  >  SONATA  a  Cembalo  obligato  Viola  di  Gamba  del  Signore 
Hendel* ;  eine  andre  Hand  bat  den  Namen  >  Hen  dele  durchstrichen  und  » Leff- 
loth* daruntergesetzt.  Der  Nurnberger  Organist  I.  M.  Leffloth  hat  nun  wirk- 
lich  Kammermu8ik  fiir  ein  Streich-  oder  Bias-Instrument  mit  obligatem  Cem- 
balo komponiert 2) :  dieser  in  der  GeneralbaB-Epoche  auffallige  TJmstand  sowie 
die  etwas  steife  und  niichterne  Art  der  Themenbildung  des  ersten,  zweiten 
und  vierten  Satzes  unserer  Sonate  mag  die  Veranlassung  gewesen  sein,  sie 
Leffloth  zuzuschreiben.  In  Wirklichkeit  aber  ist  das  Ms.  eine  von  Christoph 
Graupner,  dem  Darmstadter  Kapellmeister,  gefertigte  und  1739  datierte  Ab- 
schrift  der  Handel'schen  Gambensonate  —  eine  Quelle,  die  Chrysander  bei 
der  Her  ausgabe  dieser  Sonate  im  48.  Band  der  Gesamtausgabe  entgangen  ist. 

Graupner' s  Kopie  ist  nicht  frei  von  Fluchtigkeitsfehlern ;  da  sie  aber  eine 
Reihe  besserer  Lesarten  bietet  als  die  beiden  Abschriften,  die  Chrysander 
vorlagen,  so  lasse  ich  die  Varianten  hier  folgen.  Offenbare  Schreibversehen 
Graupner's  sowie  die  Bindebogen  sincl  iibergangen  (Chrysander's  Ausgabe=AB, 
Graupner's  Kopie  =  C.) 

Gambenstimme. 

Adagio.     Takt  4,  desgleichen  Takt  9  fehlt  in  C  der  Triller. 

Takt8,  drittes  Viertel:        ITf 


Takt  12,  drittes  Viertel:  =j3= 


Takt  19,  erstes  Viertel : 


s 


Allegro.     Takt  15  fehlt  in  C  der  Haltebogen  tiber  dem  Taktstrich. 

*f±    -J^^&    „   -— ^ — 
Takt  32 :  — \    \   [  ~h — *~*~J  *    lb*  Q^~  ebenso  in  dem  in  der  Oktave  mit- 

gehenden  BaC. 

Takt  44:  =E^-f^~^z 


w*^- 


1)  Mug.  4188.  2)  Miinchener  Staatsbibl.  Mus.  pr.  3078,  3079. 
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Der  dritte  Satz  ist  in  C  mit  >  Andante*  (AB  > Adagio*)  tiberschrieben ; 
die  Hemiolen,  die  in  A  zum  3/2  Takt  erweitert  sind,  hat  C;  in  Takt  18 
auf  dem  zweiten  e  ein  Triller. 

Der  letzte  Satz  ist  »  Vivace*   (AB  > Allegro*)  tiberschrieben. 


Takt  45,  erste  Takthalfte: 


Cembalo. 

Adagio.     Takt  2,  linke  Hand,  drittes  Viertel : 


Takt  3,  rechte  Hand,  drittes  Viertel:  — 


Takt  4,  linke  Hand,  drittes  Viertel:        P  p 

Takt  5,  rechte  Hand  ist,  wie  in  A,  7  vorgezeichnet. 

Takt  8,  rechte  Hand,  drittes  Viertel:    — lJ       : 


Takt  26,  rechte  Hand,  drittes  Viertel:        f* — '■ 
Takt  31,  rechte  Hand   fehlt  in  C   der  Triller  auf  d. 


Alkgro.     Takt  23,  linke  Hand: 


,pf      * 
Takt  29,  linke  Hand:        f      fT\- 


i 


Takt  31,  rechte  Hand,  zweites  Viertel: 


Takt  42,  linke  Hand:  — h 


Andante.     Takt  18 : 


mm 


±1 


Takt  24: 


Bf*~ 


3sz 


Digitized  by 


Google 


172  Alfred  Einstein,  Zum  48.  Bande  der  Handel- Ausgabe. 

Vivace,     Takt  8,  rechte  Hand,  Triller  auf  dem  d  der  zweiten  Takthalfte. 


Takt  24,  rechte  Hand : 
Takt  29,  rechte  Hand : 

Takt  40,  linke  Hand: 


JuUl±JlA 


S 


•*      m. 


m 


5i£ 
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Satzfehler  (?)  bei  Bach. 

von 

S.  de  Lange. 

(Stuttgart.) 


Im  letzten  Heft  (Jahrgang  III,  Heft  4)  der  Sammelbande  hat  ein  Aufsatz 
von  N.  W.  Nicholl  Aufnahme  gefunden,  iiber  welchen  ich  einige  Bemer- 
kungen  machen  mochte.  Nicht  als  ob  ich  meine,  daB  Bach  eine  Ver- 
teidigung  brauche,  sondern  weil  ein  allgemeines  Schweigen  leicht  die  Meinung 
konnte  aufkommen  lassen,  daB  wir  Musiker  mit  den  Ausfuhrungen  des  Herrn 
Nicholl   einverstanden  seien,  was  durchaus  nicht  der  Fall  ist. 

Von  alien  angefuhrten  Fehlern  habe  ich  zwei  gefunden,  die  nicht  zu  ver- 
teidigen  sind:  die  letzten  Beispiele  auf  Seite  673  und  682.  Alle  anderen 
fehlerhaften  Beispiele  sind  darauf  zurtick  zu  fiihren,  daB  der  Schreiber  des 
Aufsatzes  den  Gang  der  Stimmen  nicht  verstanden,  eine  Verzierung  und 
Akkord-Brechung  fur  wirkliche  Noten  genommen,  oder  die  Taktwerte  unter- 
schatzt  hat.  Manche  Falle  sind  bei  Palestrina  und  Lassus  genau  so  zu 
finden,  die  iibrigen  erklaren  sich  aus  Bach's  harmonischer  Auffassung  des 
Kontrapunkts. 

Tiber    einzelne   Anftihrungen    des    Herrn    Nicholl    mogen    noch  ein   paar 
Bemerkungen  Platz  finden: 
S.  672.    Erstes  Beispiel: 

Die  Pause  ist  vollkommen  genugend.     AuBerdem  vernichtet  der  Akkord 
des  zweiten  Chores  den  Eindruck  von  Oktaven  vollstandig. 
S.  672.    Beispiel  2.    Hier    ist    der   Tenor  lediglich   Akkord -Figuration   ohne 
kontrapunktische  Bedeutung,  daher  der  BaB  fehlerlos. 

*  Beispiel  3  ist  der  naive  Verbesserungs-Vorschlag  bezeichnend  fur  den 
musikalischen  Standpunkt  des  Bach-Kritikers. 

S.  673.    Beispiel  2  sind  die  durch  eine  Pause  getrennten  Quinten  durch  die 
Altstimme  vollstandig  verdeckt  und  wirken  sehr  schon. 

*  Beispiel  3  ist  cis  als   einzig  mogliche  Verzierung  von  dis  verstand- 
lich  und  berechtigt. 


m 


»        Beispiel  4  J  1  j    h J        kb"re  ich  so 


^=^ 


uH  uore   icii   so.  i*- 


»f  i    ir 


Mit  Verbesserungs-Vorschlagen  hat  Herr  N.  wenig  Gltick,  man  sehe 
S.  674,   675  und  staune  iiber  den  Zuckerwasser-Geschmack. 
S.  676.    Beispiel  1    ist  der   wirkliche    BaB   iibersehen   worden    und   die  Ver- 
doppelung  angefiihrt. 
»        Beispiel  2.    S.  697,   2:    Solche  Auflosungen    finden  sich  bei   Pales- 
trina   und    alien    anderen   und   wirken   namentlich  bei  Bach,    bei 
dem  die  harmonische  Auffassung  maBgebend  ist,  sehr  gut. 
Die    vielen   Falle,    wo    ein    Akkord    als    nicht   vorhanden   betrachtet 
wird  (S.  677  B.  1  und  3b   und  viele   andere\   konnen    unbesprochen 
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/v>  bleiben.     Nur   noch   drei  mir  gaDz  unbegreifliche  Falle  will  ich  an- 

*  fiihren: 

S.  678.    Beispiel  2,  wo  der  Zwischenton  cis  im  Basse,  welcher  nur  das  auf- 
losende  fis  illustrieren  soil,  als  wirkliche  Note  gen  o  mm  en  wird; 
»        Beispiel  3,  wo  die  Verzierung  der  BaBnote  miBverstanden  wird; 
S.  679.    Beispiel  1,   wo   das  figurierte  fis  des   Alt  verkannt  ist  und   ebenda 

Beispiel  3,  wo  die  Gegenbewegung     .      .    einen  Gedanken  an  Oktav- 

Parallelen  geradezu  ausschlieBt. 
Wenn  ich  hier  abbreche,  so  geschieht  das  nur,  weil  ich  furchte,  lang- 
weilig  zu  werden.  Die  iibrigen  angeftihrten  Fehler  sind  ebenso  beschaffen, 
wie  die  von  mir  angefuhrten,  d.  h.  absolut  fehlerfrei.  "Wenn  Herr  N.  nicht 
weifi,  dafi  in  demselben  Akkord  die  Intervalle  wechseln  konnen,  ohne  Fehler 
zu  geben ,  daC  gebrochene  Akkorde  nicht  als  kontrapunktische  Werte  zu 
betrachten  sind,  und  so  wenig  Einsicht  in  das  Wesen  der  Verzierungen  hat, 
daB  er  Satze  wie  S.  683,  II,  1-  2,  III,  1—5  als  Fehler  hort,  so  soil  er 
nicht  in  Bach  hineinsehen,    verstehen   kann  er  ihn  dann  doch  nicht. 


Berichtigung. 

In  meiner  in  Sammelband  HI,  4  verdfifentlichten  Arbeit  > Luther  und  die 
musikalische  Liturgie  des  evangelischen  Hauptgottesdienstes«  bitte  ich  fol- 
gende  Druckfehler  zu  verbessern: 

Auf  Seite  664  letzte  Zeile  10.  und  11.  Note  f  statt  a. 

Auf  Seite  669  Zeile  17  Ft  in  terra  statt  Patrcm. 

Auf  Seite  669  Zeile  18  Patrem  statt  Credo.  Johannes  "Wolf. 
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Die  Instrumental-Stucke  des  „Orfeo" 


von 


Alfred  Heufs. 

(Leipzig.) 


Einleitung. 

Von  Hawkins,  dem  Verfasser  der  >General  history  of  the  science 
and  practice  of  music*  bis  auf  die  jiingste  Gegenwart  hat  Olaudio  Monte- 
verdi's >Orfeo«  besonders  auch  in  instrumentaler  Hinsicht,  von  seiten 
der  Forscher  sich  groBer  Beliebtheit  zu  erfreuen  gehabt;  gerade  hierin 
sind  immer  wieder  neue  Betrachtungen  an  ihn  gekniipft  worden,  und  es 
gibt  wohl  auch  keine  kleinere  Musikgeschichte,  die  fiir  ihn  nicht  we- 
nigstens  einige  Zeilen  aufgewendet  hatte.  Was  beim  »Orfeo«  immer  wieder 
angezogen  hat,  war  etwas  AuBerliches,  und  man  konnte  eine  langere, 
aber  nicht  uninteressante  Geschichte  gerade  dieses  >AuBerlichen«  er- 
zahlen;  was  angezogen  hat,  war  in  allererster  Linie  die  Instrumentation, 
wobei  Monteverdi  mit  Recht  als  der  erste  und  als  genialer  Instrumen- 
tator  gepriesen  wird.  Mit  beinahe  geheimem  Grauen  sieht  man  immer 
wieder  das  Orchester  des  16.  Jahrhunderts,  von  dem  wir  uns  trotz  allem 
kein<£  ganz  klare  Vorstellung  machen  konnen,  ausgepackt  werden,  von 
den  Jlnstrumental-Stucken  hort  man  aber  so  g.\t  wie  nichts,  so  daB  ein 
Dnoeteiligter  beinahe  auf  den  Gedanken  kommen  konnte,  ob  eigentlich 
Monteverdi  zu  seiner  Instrumentation  auch  Stiicke  geschrieben  habe! 
Wepin  die  vorliegende  Abhandlung  also  ebenfalls  im  Sinn  hat,  die  In- 
stimmental-Stucke  des  »Orfeo«  einer  Besprechung  zu  unterziehen,  so  wird 
sie  jrut  tun,  dieselben  von  einer  anderen  Seite  anzufassen.     Dies  ware 

lal  eine  Priifung  auf  den  allgemeinen  musikalischen  Wert,  verbunden 
mit  c*er  Untersuchung,  wie  die  Stiicke  in  den  Zusammenhang  des  Musik- 
drama*s  passen,  ein  vielleicht  nicht  unverdienstliches  Verfahren,  indem 
selbst  £*»llerneueste  Werke  uber  Geschichte  der  Musik,  wie  das  Kompen- 
dium  de^  Musikgeschichte  von  Prosnitz1)  iiber  die  Instrumental-Stucke 
das  Urtei])  )  fallen,  daB  »ein  reichliches  Aufgebot  von  Instrumenten  auf 
— -Ha{- 
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auBerliche  Wirkung*  abziele,  und  daB  auch  die  Bitornelle  nicht  >ubel« 
seien.  Wenn  es  dieser  Arbeit  gelingt,  eine  hohere  Auffassung  iiber  diese 
Stiicke  zu  erzielen,  so  glaubt  sie  schon  hierdurch  eine  Berechtigung  fiir 
eine  ausfiihrlichere  Besprechung  derselben  erlangt  zu  haben. 

Doch  dies  ware  nicht  alles :  die  Instruinentalmusik-Geschichte  hat  bis 
dahin  von  den  Instrumental-Stucken  des  >Orfeo«  nicht  die  geringste 
Notiz  genommen,  obgleich  die  geschlossenen  Formen  derselben  zu  einer 
Besprechung  formlich  einladen  muBten.  Der  Grund  mag  wohl  der  ge- 
wesen  sein,  daB  man  mit  den  kleinen  Formen  nicht  viel  anzufangen 
wuBte,  und  daB,  weil  die  Stiicke  von  der  iibrigen  Instrumental-Musik  in 
Form  und  Charakter  abwichen,  man  sie  iiberhaupt  nicht  zu  derselben 
rechnete.  Sonderbar  ist  allerdings  hierbei,  daB  aus  einer  Zeit,  die  sich  in 
vollstandigem  Umschwung  befand,  so  ausgepragte  Literatur-Denkmaler  wie 
diese  Stiicke  nicht  gerade  zur  Charakterisierung  der  neuen  Epoche  be- 
nutzt  wurden.  Hier  ist  aber  iiberhaupt  wohl  etwas  von  den  Historikern, 
welche  die  Instrumental-Musik  behandelten,  auBer  Acht  gelassen  worden, 
namlich  eine  Wirkung  der  groBen  musikalischen  Kevolution,  die  wir  kurz 
mit  der  Entstehung  der  Monodie  bezeichnen,  auch  auf  dem  Gebiete  der 
Instrumental-Musik  zu  suchen;  wer  eine  Geschichte  der  italienischen  In- 
strumental-Musik zur  Hand  nimmt,  der  muB  unbedingt  auf  den  Ge- 
danken  kommen,  daB  die  musikalische  Umwalzung  an  der  Instrumental- 
Musik  spurlos  vorbeigegangen  sei,  denn  die  gesamte  Literatur  von 
Wasielewski's  grundlegendem  Werke  >die  Violine  im  17.  Jahrhundert* 
bis  auf  Torchi's  eingehende  Arbeit  iiber  diesen  Gegenstand  in  der  •Rirista 
musicale*  1897  geht  ruhig  an  dem  gewaltigen  Ereignis  vorbei.  Da  vor- 
liegende  Arbeit  diese  Frage  wenigstens  beriihren  zu  miissen  glaubte,  und 
andererseits  die  Bedeutung  dieser  Instrumental-Stucke  nur  im  geschicht- 
lichen  Zusammenhange  erkannt  werden  kann,  so  ergibt  sich  eine,  1'wenn 
auch  kurze  Darstellung  der  Instrumental-Musik  vor  Entstehung  der/  Mo- 
nodie von  selbst. 

1.  Die  Instrumental-Musik  vor  Entstehung  der  Monodie. 

Die  Enstehungszeit  einer  selbstandigen  Instrumental-Musik1)  in  Itsllien, 
von  welchem  Lancle  in  dieser  Arbeit  nur  die  Rede  ist,  liegt  nichlf  weit 
von  der  Zeit  des  neuen  Stils,  aber  noch  ganz  in  der  Periode  der  Jabso- 


1)  Unter  Instrumental-Musik  ist,  wo  nicht  ausdriicklich  bemerkt,  nur  die  OjPchester- 
und  Kammer-Musik'  mit  AusschluB  der  Orgel-  und  Klavier-Musik,  zu  versSehen.  — 
Die  Darstellung  diesor  Zeit  der  Instrumental-Musik  geht  nicht  auf  die  e  Lite- 
ratur ein,  sondern  sucht  nur  die  charakteristischen  Merkmale  derselbe  gen  zu 
fiihren;  sie  stiitzt  sich  neben  der  einschlagigen  Literatur  besonderf  Noten- 
beilagen  in  Wasielewski's  » Geschichte  der  Instrumental-Musik  *  rahrhun- 
dert«,  in   desselben  Verfassers  Schrift   >Die  Violine   im  XVII.  JaT  in  Rit- 
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luten  Herrschaft  der  mehrstimmigen  Musik,  was  natiirlich  von  Wichtig- 
keit  fiir  sie  werden  muBte.  Als  der  neue  Stil  auf kani  und  den  »Kampf 
gegen  den  Kontrapunkt*  begann,  war  sie  bereits  eine  geschlossene  Macht 
geworden,  die  sich  ebensowenig  wie  die  mehrstimmige  Vokal-Musik  mehr 
beseitigen  lieB,  und  zudem  war  sie  auch  bereits  auf  ihrem  kurzen 
Gange  zu  so  viel  innerer  Selbstandigkeit  gelangt,  daB  sie  fiir  das  Musik- 
drama  verwendet  werden  konnte,  wenn  auch  mit  Veranderung  ihres  Aus- 
sehens.  Denn  in's  Leben  gerufen  von  Komponisten,  die  in  erster  Linie 
fiir  Gesang,  in  zweiter  dann  auch  fiir  Tasten-Instrumente  tatig  waren, 
hatte  die  Instrumental-Musik  —  was  nahe  liegt  —  die  polyphone  Schreib- 
weise  angenommen.  Dieses  Herauswachsen  aus  dem  Boden  der  Vokal- 
Musik  war  fiir  sie  von  ungemeinem  Vorteil;  denn  ganz  im  AnschluB  an 
den  vollendeten  Stil  derselben  konnte  sie  verhaltnismaBig  schnell  auf  eine 
kiinstlerische  Stufe  gelangen,  die  sie  niemals  so  schnell  erreicht  haben 
wiirde,  wenn  sie  ganz  auf  sich  selbst  &ngewiesen  gewesen  ware.  Da  es  in 
erster  Linie  venetianische  Tonmeister  waren,  welche  eine  kiinstlerische 
Behandlung  der  Instrumental-Musik  vornahmen,  und  bei  diesen  der  viel- 
stimmige  Tonsatz  als  Normalsatz  gait,  so  war  es  natiirlich,  daB  der  von 
ihnen  geschaffene  Instrumental-Stil  auch  in  dieser  Beziehung  mit  dem 
vokalen  iibereinstimmte,  so  daB  Stiicke  bis  zu  22  Stimmen  vorkommen. 

Lange  vor  Entstehung  dieser  Orchester-Musik  hatte  es  schon  eine 
Instrumental-Musik  auBer  fur  Laute  besonders  fiir  Tasten-Instrumente  ge- 
geben;  diese  Orgel-  und  Klavier-Literatur  gibt  einen  Schliissel  fiir  das 
Verstandnis  derEntwickelung  der  ganzen  Instrumental-Musik  vor  1600.  Das 
Streben  dieses  ganzen  Zeitraumes  geht  dahin,  eine  Konzentration  des 
ganzen  Tonmaterials  zu  stande  zu  bringen,  und,  was  mit  diesem  Streben 
nach  auBerer  Einheitlichkeit  Hand  in  Hand  geht,  einen  bestimmten,  aus- 
gesprochenen  Gefiihlsinhalt  wiederzugeben.  Die  vorgabrielische  Instru- 
mental-Musik laBt  dieses  Streben  ebenso  genau  erkennen,  als  einem  am 
Anfange  der  Entwickelung  der  Mangel  eines  auch  nur  einigermaBen 
prazisierten  Ausdruckes  auffallt;  wenn  irgendwo,  dann  zeigt  sich  hier, 
wie  das  MiBverhaltnis  von  Form  und  Gehalt  zu  einem  unbefriedigenden 
Eesultat  fiihrt.  Den  Instrumental-Stucken  von  Buus,  Willaert  fehlt 
es  nicht  sowohl  an  innerem  Gehalt,  als  vielmehr  an  der  Form;  es  ist  der 
Mangel  an  der  Einsicht,  wie  ein  Instrumental-Stuck  anzulegen  sei,  der 
uns  einen  Teil  dieser  vorbereitenden  Musik  ungenieBbar  macht.  Wenn 
Buus1),  der  auf  der  untersten  Sprosse  des  Instrumental-Stiles  steht, 
Ricercars  von  220  Takten  schreibt,   Claudio  Merulo  und  Andrea  Ga- 


ter's  >Greschichte  des  Orgelspiels« ,  sowie   auf  Riemann'e   »Alte  Kammer-Musik*. 
;Augen6r.) 

1)  Beilagen   zur   »Geschichte   der  Instrumental -Musik  im  16.  Jahrhundert«  von 
Wasielewaki. 
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brieli  solche  von  etwas  iiber  100  Takten,  Giovanni  Gabrieli's  In- 
strumental-Stiicke bereits  den  bescheideneren  Umfang  von  70—80  Takten 
aufweisen,  so  ist  darin  schon  auBerlich  das  klare  Bestreben  der  Zeit  zu 
erkennen  auszuscheiden,  zu  vereinfachen,  der  Instrumental-Musik  eine 
knappere  Form  zu  geben,  ein  Beweis,  daB  sie  beginnt,  selbstandiger  zu 
werden  und  ihren  eigenen  Weg  zu  gehen,  indem  die  beinahe  endlosen 
Langen  der  vorhergehenden  Periode  zu  direkter  Formlosigkeit  gefiihrt  batten. 
Insbesondere  dem  hellsehenden  Giov.  Gabrieli  entging  der  Mangel 
an  Ubersichtlichkeit,  die  dieser  friiheren  Instrumental-Musik  beinahe  ganz 
und  gar  fehlt,  nicht;  sein  Streben  geht  denn  auch  entschieden  dahin, 
eine  solche  in  seinen  Stiicken  zu  gewinnen,  was  ihm  auch  in  gewisser 
Beziehung  gelingt;  er  erreicht  Ubersichtlichkeit  einmal  durch  einen  Kunst- 
griff,  namlich  durch  die  Mehrchorigkeit1),  ferner  durch  Instrumentation 
und  dann  aber  auch  durch  ein  inneres  Mittel,  durch  Aufstellung  eines 
scharfen  Gegensatzes,  wie  beispielsweise  in  einer  von  Wasielewski 
neugedruckten  Kanzone2). 

Mit  der  Instrumentation  war  der  Instrumental-Musik  ein  Prinzip  ge- 
wonnen  worden,  das  der  Vokalmusik  abgeht3).  Diese  Neuerung  in  der 
Instrumental-Musik  hatte  von  Wichtigkeit  werden  konnen,  wenn  der 
Gang  der  musikalischen  Entwicklung  seinen  Weg  dahin  genommen  hatte ; 
aber  sie  wird  von  derselben  so  ziemlich  ignoriert;  das  17.  Jahrhundert 
ist,  was  Instrumentation  anbelangt,  in  Italien  auBer  vereinzelten  Fallen 
beinahe  unfruchtbar  geblieben.  Die  Entwickelung  geht  nach  einer  voll- 
standig  anderen  Seite;  die  Instrumental-Musik  sollte  ihr  Wesen  viel  tiefer 
als  in  der  Instrumentation  suchen,  die  immer  etwas  Sekundares,  Unter- 
geordnetes  bleiben  wird.  Die  Anregungen,  welche  gerade  in  dieser 
Beziehung  Gabrieli  und  in  weit  hoherem  MaBe  Monteverdi  durch  ihr 
Beispiel  geben  sollten,  sie  fanden  keine  Nachfolge.  Das  historisch 
Wichtige  davon  ist,  daB  eine  Ausbildung  nach  dieser  Seite  hin  weiter 
nicht  zu  bedauern  ist  und  fur  die  ganze  Zeit  ein  gutes  Zeugnis  ablegt; 
fiir  die  Instrumental-Musik  war  es  auch  von  auBerster  Wichtigkeit,  daB 
sie  ihren  eigenen  Stil  zur  Ausbildung  brachte,  was  vielleicht  nicht  in 
diesem  MaBe  der  Fall  gewesen  ware,  wenn  sie  sich  auch  anderen,  mehr 
auBeren  Interessen  gewidmet  hatte.     Und  im  17.  Jahrhundert  hat  dann 

1)  Dieser  Zug  geht  durch  das  ganze  Schaffen  Gabrieli's;  selbst  in  seinen  Madri- 
galen  wendet  er  Mehrchorigkeit  an.     (Ambros.  Musikgeschichte  III,  S.  544.) 

2}  Nr.  VIII  der  Sammlung  »Instrumental-Satze  vom  Ende  des  16.  bis  Ende  des 
17.  Jahrhunderts*.     Bonn  1874. 

3;  Die  ofters  geauCerte  Ansicht,  daB  Gabrieli's  Instrumental-Stiicke  noch  ganz 
vokalen  Charakter  hiitten,  muB  deshalb,  weil  Gabrieli  die  Instrumente  in  ihrer  Eigen- 
art  anwendet,  zuriickgewiesen  werden;  die  vom  Komponisten  beabsichtigte  Wirkung 
wiirde  man  niemals  mit  einem  Chore  erreichen  konnen;  auch  w'aren  manche  Ton- 
lagen  fur  menschliche  Stimmen  bedenklich. 
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auch  Itaiien,  viel  weniger  Deutschland,  das  Verdienst,  Hand  in  Hand 
mit  der  Ausbildung  der  Violin-Technik  zugleich  den  instrumentalen  Stil 
von  innen  heraus  geschaffen  zu  haben.  Denn  diesen,  urn  wieder  auf  Ga- 
brieli  zuriickzukommen,  auf  neue  Bahnen  zu  bringen,  war  genanntem  Meister 
nicht  vorbehalten.  Eine  Reformation  an  Haupt  und  Gliedern  hat  Gabrieli 
nicht  herbeigefiihrt.  Sein  Fortschritt  gegen  friiher  besteht  auBer  den 
bereits  angegebenen  Neuerungen  in  der  freieren  Anwendung  des  fugierten 
Stiles,  einer  jener  dem  Komponisten  vielleicht  unbewuBten  Ziige,  die  dem 
Einflusse  der  neuen  Zeit  zuzuschreiben  sind.  Im  wesentlichen  unter- 
scheidet  sich  aber  Gabrieli  im  Satzbau  von  seinen  Vorgangern  nicht. 
Betrachtet  man  den  Aufbau  eines  Instrumental-Stuckes  innerhalb  eines 
geschlossenen  Teiles,  so  wird  man  von  einem  wirklich  instrumentalen  Auf- 
bau, der  Periodisierung  verlangt,  nicht  reden  konnen;  es  stromt  durch 
die  meisten  dieser  Stiicke,  wie  uberaus  treffend  bemerkt  worden  ist1), 
eine  >unendliche  Melodie* ;  wie  ein  Naturwald,  den  keine  berechnende 
Menschenhand  angelegt,  nehmen  sich  diese  vielstimmigen  Stiicke  aus; 
ein  Takt  reicht  dem  anderen  innig  verschlungen  die  Hande,  ist  mit  dem 
andern  durch  Synkopen,  Bindungen  auf  s  engste  verkniipft,  wie  in  einem 
Wald  ein  Baum  durch  seine  Zweige  und  Aste  in  den  anderen  greifk 
So  ist  ein  reiches  polyphones  Gewebe  das  Merkmal  der  Instrumental- 
Musik  vor  Entstehung  der  Monodie,  und  sie  stimmt  darin  mit  den  an- 
deren Musik-Gattungen  iiberein ;  im  Gefiihls-Inhalt  steht  sie  aber,  soweit 
es  wenigstens  die  vorgabrielische  betrifft,  weit  hinter  ihnen  zuriick.  Halt 
man  sie  mit  der  gleichzeitigen  Vokalmusik  zusammen,  so  wird  ihr  eine 
gewisse  Ausdruckslosigkeit  und  Monotonie  nicht  abgesprochen  werden 
konnen.  Zwar  versuchen  die  Komponisten  schon  um  diese  Zeit  zu 
charakterisieren;  ihren  weltlichen  Kompositionen  geben  sie  Namen,  teils 
Personen-,  teils  Ortsnamen,  aber  das  kiinstlerische  Resultat  fallt  dennoch 
mager  aus  und  tiefere  Unterschiede  weisen  die  Stucke  nicht  auf.  Auch 
in  dieser  Beziehung,  was  musikalischen  Ausdruck  anbelangt,  sind  es 
G.  Gabrieli,  und  vor  ihm  auch  sein  Oheira,  welche  der  Instrumental- 
Musik  wirkliches  Leben  einhauchen;  sie  sind  es,  welche  den  Charakter 
ihrer  Zeit  auch  in  der  Instrumental -Musik  wiederzugeben  im  stande 
waren,  aber,  muB  man  hinzufiigen,  nur  insoweit  sich  dieser  auf  das 
offentliche  Leben  bezieht.  Diese  Sonaten  und  Kanzonen  eines  G.  Ga- 
brieli sind  so  recht  der  Ausdruck  des  venetianischen  Volkes  dieser  Zeit; 
einerseits  eine  oft  beinahe  das  Elegische  streifende  Feierlichkeit ,  wie 
sie  der  Haltung  bei  hohen  Kirchen-Festen  entsprechen  mochte,  und  an- 
dererseits  eine  frohliche,  aber  in  ihrer  Frohlichkeit  wohldisziplinierte 
Festlichkeit,  wie  sie  ein  Venetianer  dieser  Zeit  bei  Festen  zu  Ehren  des 


1)  Kretzschmar,  Fiihrer  durch  den  Konzertsaal,  S.  6. 
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Dogen  oder  anderer  groBen  Wiirdentrager  wohl  beobachtete,  sind  die  am 
stiirksten  hervortretenden  Charakterziige  der  Gabrieli'schen  Tonstiicke1). 
Subjektive  Regungen,  intime  Zuge  sind  ihnen  aber  noch  fremd;  es  ist  der 
kiinstlerische  Ausdruck  mehr  einer  ganzen  Nation  als  eines  einzelnen 
Menscben.  Das  ganze  weite  Gebiet  individuellen  Seelenlebens,  der  eigent- 
lichen  Domane  der  spateren  Instrumental-Musik,  wiederzuspiegeln,  war 
dieser  Musik  noch  verscblossen,  wie,  wenn  auch  in  beschrankterem  MaBe, 
der  iibrigen  damaligen  Musik. 

Seben  wir  nach  dieser  kurzen  Betrachtung  der  Instrumental-Musik 
vor  1600  zu,  wie  sie  sich  zu  der  neuen  Zeit  verhalt;  es  ist  dies  auch 
deshalb  notwendig,  weil,  wie  in  der  Einleitung  bereits  bemerkt,  in  der 
gesamten  dieses  Kapitel  der  Instrumental-Musik  behandelnden  Literatur 
eigenttimlicherweise  die  Instrumental-Musik  dieser  Zeit  noch  nie  in  Zu- 
sammenhang  mit  dem  Geist  der  neuen  Periode  gebracht  worden  ist,  es 
sei  denn  in  dem  Sinne,  daB  die  Instrumental-Musik  die  Formen  des 
Dramas  beeinfluBt  hatte2). 

Die  Gabrieli'sche  Orchester-Musik  ist,  wie  sie  in  formeller  und  geistiger 
Beziehung  auseinandergesetzt  worden  ist,  das  strikte  Gegenteil  dessen, 
was  die  Xuove  musiche  wollen  und  bringen.  Man  sieht  dies  am  klarsten  aus 
dem  Resultat  des  Arbeitens  auf  dem  instrumentalen  Felde  wahrend  des 

17.  Jahrhunderts;  dieses  ist  eine  Solo-Musik  (Solo-  und  Trio-Sonate),  deren 
Ausbildung  ganz  analog  den  Formen  in  der  dramatischen  Musik,  der 
Arie,  in  diesem  Jahrhundert  vor  sich  geht,  wahrend  die  Gabrieli'sche 
Sonate  durchaus  Orchester-Musik,  und  zwar  eine  solche  im  Sinne  der 
Vokalmusik  des  16.  Jahrhunderts  gewesen  war.  H.  Riemann  vertrat 
schon  friiher  die  Ansicht,  daB  die  Trio-Sonaten  auch  in  orchestraler  Be- 
Betzung  gespielt  worden  seien,  wofiir  er  letzthin  den  Beweis  in  Trio-Sonaten 
des  Mannheimer  Komponisten  Stamitz3)  fand,  bei  welchen  ausdriicklich 
bemerkt  ist,  daB  sie  auch  in  Orchester-Besetzung  gespielt  werden  konnten. 
Dieser  absolut  unzweideutige  Beweis  hat  seine  Beglaubigung  nur  fiir  das 

18.  Jahrhundert,  das  sozusagen  als  Normal-Zeitalter  der  Orchester-Musik 
eine  derartige  Besetzung  ohne  weiteres  verstiindlich  macht;  fiir  das  17.  Jahr- 
hundert, in  dem  in  Italien  vor  allem  die  Monodie  interessierte  und  einzig 
modern  war,  werden  zwar  Trio-Sonaten  gelegentlich,  d.  h.  wenn  Spieler 


1)  N'aher  iiber  diesen  Punkt  habe  ich  mich  im  Anhang  dieser  Arbeit:  >Ein  Bei- 
trag  zur  Klarung  der  Sonaten-  und  Kanzonen-Formc  ausgesprochen. 

2)  L.  Torchi,  La  musica  histrumentale  in  Italia  nel  Secolo  XVI.  XVII.  XV III 
{lHvista  musicale  ISO  7) :  La  musica  histrutnentale  pura  e  indipendente  doveta  risen/ire 
un  influenxa  da  questa  forma  instrumenfale  applicata  alia  lirica  e  al  dramma^  forma 
embrionah  di  tutte  le  caratteristiche  instrumentali  successire,  e  la  risenti  infafti  con- 
temporamentc  e  paraUelcmente  alia  lirica  in  principio  del  scicento. 

3)  Blatter  fiir  Haus-  und  Kirchenmusik  I,  1902. 
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vorhanden  waren,  auch  in  mehrfacher  Besetzung  gespielt  worden  sein; 
die  eigentliche  Besetzung  war  aber,  und  zwar  aus  dem  angegebenen  Grunde, 
sicher  die  solistische.  Die  weitere  Entwickelung  und  das  Ergebnis  der 
Gabrieli'schen  Orchester-Musik  hatte  ohne  Entstehen  und  Dazwischen- 
kommen  des  monodischen  Stils  ebenfalls  eine,  wenn  auch  in  ihren  Mitteln 
gesteigerte  und  in  ilirem  Ausdruck  mannigfaltigere  Orchester-Musik  sein 
miissen.  Statt  dessen  ist  das  Besultat  der  Musikiibung  die  Solo-  und  Trio- 
Sonate,  subjektiv  sich  auBernde  Musikgebilde.  Erst  das  Ende  des  Jahr- 
hunderts  bringt  auf  einem  Umwege  eine  Art  Orchester-Musik  zu  stande, 
aber  nicht  sofort  eine  eigentliche,  sondern  eine  solche,  die  das  subjektiv 
solistische  Moment  noch  nicht  entbehren  kann  —  die  Geschichte  macht 
keine  Sprunge  —  das  Concerto  grosso.  Und  erst  als  auch  dieses,  das  lange 
Zeit  das  Haupt-Interesse  der  Musik-Treibenden  bildete,  im  Laufe  des 
18.  Jahrhunderts  iiberwunden  war,  konnte  wieder  eine  eigentliche  Orchester- 
Musik  beginnen,  nachdem  sie  auf  diesem  grandiosen  Umwege  der  In- 
strumental-Mu8ik  von  mehr  als  einem  Jahrhundert,  dem  wir  aber  die 
herrlichsten  Bltiten  in  derselben  verdanken,  alle  Momente  aufgenommen 
hatte,  die  sie  befilhigten,  als  eine  ganz  neue  Kunst  zu  erscheinen.  —  Man 
entschuldige  diese  Abschweifung;  aber  Uberblicke  sind  nicht  ohne  Nutzen. 
Das  historisch  Bedeutsame  an  der  Entstehung  der  instrumentalen 
Solo-Musik,  das  nicht  genug  betont  werden  kann,  ist  die  Tatsache,  daB 
sich  diese  nicht  aus  der  Gabrieli'schen  Sonate  ausgeschieden,  sich  von 
dieser  abgezweigt  hat,  sondern  daB  sie  von  derselben  vollstandig  unab- 
hangig  entstanden  ist;  wie  konnte  auch  sie,  Solo-  und  Kammer-Musik, 
so  direkt  aus  der  offentlichen  Musik  der  Gabrieli'schen  Schule  entstehen1)! 
Diese  Solomusik  ist  eine  direkte  Begleiterscheinung  der  Entstehung  der 
Monodie  auf  instrumentalem  Gebiete,  sie  entsteht  auch  in  der  schonsten 
Bliitezeit  der  Gabrieli'schen  Sonate,  ganz  am  Anfang  des  17.  Jahrhun- 
derts, und  mit  ganz  kleinen,  unscheinbaren  Versuchen,  die  sich  wie  Ba- 
gatellen  gegen  die  GabrieH'sche  Biesen-Sonate  ausnahmen.  Und  zwar  be- 
ginnen die  Versuche  in  dieser  neuen  Musik,  so  weit  es  sich  uberblicken 
liiBt,  vielleicht  nicht  ganz  zufiillig,  in  derselben  Stadt,  in  welcher  der 
groBte  Forderer  des  neuen  Stiles,  CI.  Monteverdi,  lebte  und  wirkte,  in 
Mantua,  und  dieselben  stehen  allem  Anscheine  nach  in  Zusamnienhang  mit 
demselben2).     Es  beginnt  eine  neue  Zeit  fiir  die  Instrumental-Musik :  es 

1)  Die  bekannte  Sonate  G.  Gabrieli's  fiir  3  Violinen  gehort  ebenfalls  in  die 
Kategorie  dieaer  » offentlichen c  Musik;  sie  war  ohne  Zweifel  fur  den  Gebrauch  an  San 
Marco  bestimmt;  fiir  Gabrieli  war  sie  sicher  mit  ihrer  kleinen  Stimmenzahl  das  aufierste 
Zugestandnis  an  den  modernen  Geist.  Wie  wenig  er  aber  mit  der  Zusammenstellung 
yon  drei  gleichen  Instrumenten  den  Zug  der  Zeit  getroffen  hat,  erhellt  daraus,  daG 
sein  Beispiel,  das  fruchtbringend  hatte  sein  k  nnen,  keine  weitere  Nachfolge  findet. 

2,  Naher  habe  ich  mich  im  Anhang:  >     e  Scherzi  musicali  des  Claudio  Monte- 
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miissen  eine  alte  und  eine  neue  Schule  auseinandergehalten  werden, 
die  in  den  auBersten  Enden  lange  Zeit  sich  auch  scharf  unterscheiden, 
wenn  auch  innerhalb  derselben  bald  Vermischungen  eintreten.  So  hat 
die  alte  Schule,  und  dem  glaube  ich  die  bisherige  ungetrennte  Behandlung 
des  Stoffes  zuschreiben  zu  miissen,  sehr  bald  auch  das  solistische  Moment 
neben  dem  polyphonen  aufgenommen  und  unterscheidet  sich  darin  von  der 
neuen  Schule  nicht  so  sonderlich,  die  aber  doch  etwas  ganz  anderes  will 
und  bringt.  Ohne  eine  Scheidung  wird  sich  eine  klare,  ubersichtliche  Dar- 
stellungJderEntwickelung  deritalienischen  Instrumental-Musik  dieser  Epoche 
kaum  ergeben  konnen.  —  Das  Emporkommen  des  neuen  Stils  in  der  Instru- 
mental-Musik zeigt  sich  auch  in  dem  Hervorwachsen  eines  ganz  anderen 
Komponisten-Standes;  Instrumental-Komponisten  tauchen  bald  in  Menge 
auf,  aber  sie  kommen  von  einer  ganz  anderen  Seite  als  von  der  der  Vokal- 
Musik:  sozusagen  der  dritte  Stand  der  Musiker,  der  der  Instrumentalisten, 
tritt  mit  einem  Male  aus  dem  bisherigen  Dunkel  heraus  und  stellt  sich 
bald  neben  den  bis  dahin  allein  herrschenden  der  Vokal-Komponisten. 
Wenn  Maugars1),  der  bekannte  franzosische  Violinist,  in  seinem  Briefe 
an  einen  franzosischen  Freund  schreibt  (1639),  daB  die  Instrumentalisten 
in  Rom  viel  hoher  geschatzt  seien  als  die  Sanger,  so  wird  dies  zwar  wahr- 
scheinlich  eine  kleine  TJbertreibung  sein,  die  darin  ihren  Grund  haben 
wird,  daB  Maugars  seinen  Landsleuten  recht  zeigen  wollte,  wie  hoch  seine 
Fachgenossen  (die  Geiger)  in  Italien  geachtet  wiirden.  So  viel  laBt  sich 
aber  mit  Bestimmtheit  sagen,  daB,  wie  man  friiher  die  Komponisten  unter 
den  Slingern  zu  suchen  hatte,  jetzt  die  Instrumentalisten,  vor  allem  die 
Violinspieler,  mit  Erfolg  als  Komponisten  ihres  Instrumentes  hervorzutreten 
beginnen2). 

Es  erhebt  sich  jetzt  die  Frage,  in  welcher  Weise  das  Musik-Drama 
die  Instrumental-Musik  zu  ihrer  Mitwirkung  heranzog;  es  konnte  in  zweier- 
lei  Arten  geschehen,  einmal  als  selbstandige  Begleitung  zu  den  Worten 
des  Gesanges,  wie  es  das  moderne  Orchester  tut,  oder  aber  als  selbstan- 
dige Instrumental-Stucke,  die  zwischen  den  einzelnen  Gesangen  und  Rezi- 
tativen  eingereiht  wurden,  sei  es  zu  diesem  oder  zu  jenem  Zwecke.  Die  erste 
Art  ist  etwas  ganz  Neues,  und  findet  bekanntlich  im  Musikdrama  nur 
gelegentliche  Verwendung,  indem  dort  die  vielen  Akkord-Instrumente  den 
Hintergrund  bilden.     Winterfeld3)   muB  die  Erfindung  einer  selbstan- 


verdi<  ausgedriickt;  eine  eingehendere  Behandlung  der  ganzen  Sonaten-Frage  behalto 
ich  mir  vor. 

1)  Fr.  Thoinau,  Maugars  cclcbre  Jomur  de  Viole,  Musicien  du  Cardinal  de  Ri- 
chelieu, S.  34.    Siehe  auch  Monatshefte  fur  Musikgeschichte  1895. 

2)  Einige  nahere  Bemerkungen  uber  den  Stil  dieser  Instrumental-Musik  finden 
sich  ebenfalls  im  Anhange:  »Die  Scherzi  musicali  von  Claudio  Monteverdi*. 

3)  Gabrieli  und  sein  Zeitalter,  S.  118. 
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digen  Instrumental-Musik  zu  Vokalwerken  Claudio  Monteverdi  zuschreiben, 
indem  er  eine  solche  zuerst  in  einer  Messe  vom  Jahre  1610  *),  *in  iUo 
tempore*,  bei  Gabrieli  erst  in  dem  zweiten  Teile  der  >Sinfoniae  Sacrae« 
von  1615  findet  (nach  dem  Tode  Gabrieli's  herausgegeben) ;  auf  den  tiber- 
aus  interessanten  Vergleich  Winterfeld 's2)  zwischen  der  Behandlungs- 
weise  dieser  obligaten  Instrumental-Begleitung  bei  den  beiden  Meistern 
kann  nur  hingewiesen  werden,  obgleich  er  sehr  wertvolle  Aufschlusse  uber 
den  grundverschiedenen  Charakter  dieser  beiden  Manner  inbezug  ihrer 
Auffassung  des  Kirchenstils  gibt,  indem  sich  herausstellt,  daB  Monteverdi 
geradezu  unerhort  revolutionar  in  denselben  eingegriffen  hat.  "Was  eine 
obligate,  (ausgeschriebene)  Instrumental-Begleitung  sonst  betrifft,  so  hat 
dieselbe  bekanntlich  Monteverdi  schon  in  einigen  Stiicken  seines  >Orfeo« 
angewendet,  und  von  hier  aus  wird  er  sie  wohl  auf  das  Kirchenfach 
iibertragen  haben,  ein  Grund,  der  Winterfeld  entgangen  zu  sein  scheint. 
Die  Verbindung  von  Gesang  mit  selbstandigen  Instrumental-Stucken 
reicht  dagegen  jedenfalls  sehr  weit  zuriick,  und  zwar  sowohl  als  Ab- 
wechslung  zwischen  den  einzelnen  Strophen  von  Gesangs-Stucken,  als  Ki- 
tornell  oder  Intermedio,  wie  auch  in  der  Form  von  eingelegten  Tanzen 
in  Festspielen  (Intermezzi),  die  bekanntlich  besonders  in  Frankreich  unter 
dem  Namen  >Ballett<  schon  lange  vor  Entstehung  der  Oper  existierten. 
Auch  in  Italien  gab  es  in  den  Intermezzis  selbstandige  Instrumental-Stiicke; 
Ambros3)  bringt  die  interessante  Mitteilung  eines  mit  >Symphmia*  be- 
titelten  Instrumental-Stuckes  (also  jedenfalls  kein  Tanz)  in  dem  dritten 
Intermezzo  vonMalvezzi,  das  bei  der  Hochzeit  Ferdinands  von  Medici 
und  Christiana's  von  Lothringen  im  Jahre  1589  aufgefiihrt  wurde.  Bei- 
nahe  merkwiirdiger  "Weise  haben  die  ersten  Musik-Dramen  auffallend 
wenig  Gebrauch  von  der  Instrumental-Musik  gemacht;  das  fast  voll- 
standige  Fehlen  erklart  sich  zwar  teilweise  daraus,  daB  die  Hellenisten 
bei  den  fur  sie  maBgebenden  Griechen  keine  weitere  Erwahnung  von  In- 
strumental-Musik vorf anden,  und  daB  ihr  Interesse  von  ganz  anderen  Dingen 
in  Anspruch  genommen  war.  Aber  dennoch  sind  dies  bloB  auBerliche 
Griinde.  Mit  der  Herubernahme  der  Instrumental-Musik  in  das  Musik- 
Drama  traten  an  dieselbe  Forderungen  heran,  die  bis  dahin  noch  nie  an 
sie  gestellt  worden  waren;  sie,  die  bis  dahin  ganz  im  Schlepptau  der 
Vokal-Musik  gefiihrt  worden  war,  muBte  mit  einem  Male  in  Gebiete 
dringen,  die  auch  jener  bis  dahin  ganz  f remd  gewesen  waren ;  sie  muBte, 
urn  in  das  Drama  zu  passen,  einen  ungleich  mannigfaltigeren  Gefiihls- 
und  Stimmungs-Gehalt  als  bisher  wiedergeben  konnen.    Das  waren  For- 

1)  Siehe  das  alphabetische  Verzeichnis  der  gedruckten  Kompositionen  CI.  Monte- 
verdi's von  E.  Vogel  in  der  VierteljahrsBchrift  fur  Musikwissenschaft,  1887,  S.  423. 

2)  Winterfeld,  Gabrieli  und  sein  Zeitalter,  S.  119. 

3)  Ambros,  Musikgeschichte  IV,  S.  208. 
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derungen,  die  gewissermaRen  eine  Neuschaffung  der  Instrumental-Musik 
bedingten,  Forderungen,  von  deren  Schwierigkeiten  man  sich  bei  der  In- 
strumental-Musik dieser  Zeit  kaum  eine  Vorstellung  machen  kann.  Diese 
Schwierigkeiten  sind  es  denn  auch  teilweise  gewesen,  welche  das  beinahe 
vollstandige  Fehlen  von  selbstandigen  Instrumental-Stucken  sowohl  in  der 
ersten  Zeit  des  Musik-Dramas,  als  auch  das  mehr  vereinzelte  Auftreten 
von  solchen  in  der  spateren  Zeit  verursacht  haben;  das  dreistimmige 
Standchen  in  Peri's  Euridice,  welches  bei  den  Griechen  vorkommende 
Instrumente,  Floten  verwendete,  ist  mit  einigen  Stiicken  in  der  »Rappresen- 
taxione  di  anima  e  di  corpo*  von  Cavalieri1)  so  ziemlich  das  einzige,  was 
sich  an  Instrumental-Satzen  in  den  ersten  Musik-Dramen  findet.  Urn  so 
mehr  muB  man  uberrascht  sein,  plotzlich  auf  ein  Werk  zu  stoBen,  das 
von  Instrumental-Stucken  einen  Gebrauch  macht,  wie  es  nicht  nur  in  der 
Oper  des  17.  Jahrhunderts,  sondern  iiberhaupt  in  der  ganzen  Geschichte 
der  Oper  einzig  dasteht.     Es  sind  dies 

die  Instrumental-Stiicke  des  >Orfeo«, 

zu  denen  wir  nunmehr  iibergehen.  Der  Historiker  steht  hier  vor  einem 
Kiitsel,  das  ganz  zu  losen  vielleicht  nie  gelingen  wird.  "Wie  kommt 
Monteverdi  dazu,  in  dieser  seiner  ersten  Oper  der  Instrumental-Musik 
einen  so  breiten  Raum  zu  gewahren  und  noch  mehr,  wie  erklart  sich  die 
Art  und  Weise,  mit  der  er  sie  verwendet? 

Sehr  wohl  ist  es  moglich,  daB  Monteverdi,  den  seine  Reise  mit  seinem 
Fursten,  dem  Herzog  Vincenz  von  Mantua2),  nach  Flandern  wahrschein- 
lich  auch  nach  Frankreich  fiihrte,  dort  die  reiche  Verwendung  von  In- 
strumental-Musik bei  den  Ballets  kennen  lernte.  LaBt  sich  so  viel- 
leicht fur  die  groBe  Menge  von  Instrumental-Stucken  im  »Orfeo«  ein  Grund 
anfiihren,  die  Beschaffenheit,  das  Wesen  derselben  erklart  die  Verweisung 
auf  die  franzosischen  Festspiele  nicht,  da  diese  nur  Tanze  brachten.  Licht 
verbreiten  konnte  hieriiber  nur  die  Hypothese,  daB  Monteverdi  mit  den 
selbstandigen  Instrumental-Stucken  nichts  Geringeres  als  den  griechischen 
Chor  auf  irgend  eine  Weise  ersetzen  wollte.  Indes  auch  in  diesem  Falle 
wiirde  man  sich,  da  dies  nur  die  kunstlerische  Absicht,  noch  nicht  das 
Vollbringen  erklaren  wurde,  wie  bei  so  vielen  Dingen  Monteverdi's  an 
sein  Genie  halten  miissen;  doch  zur  Sache! 

Wenn  von  den  Instrumental-Stucken  von  Monteverdi's  »Orfeo«  die  Rede 
war,  so  geschah  dies,  wie  bereits  bemerkt,  in  erster  und  beinahe  einziger 
Hinsicht  mit  Bezug  auf  die  Instrumentation,  die  Orchester-Behandlung. 
Fragen  wir  aber  nach  dem  kunstgeschichtlichen  Resultat  des  >Orfeo«  ge- 


1)  Davon  einige  im  Neudruck  in  den  Beilagen  zu  den  »Studien  zur  Geschichte 
der  italienischen  Oper  im  17.  Jahrhundertc  von  H.  Goldschmidt. 

2)  E.  Vogel,  01.  Monteverdi,  a.  a.  0.,  S.  323. 
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rade  in  dieser  Beziehung,  so  ist  es  eine  bekannte  Tatsache,  daB  der- 
selbe  von  keiner,  auch  nur  halbwegs  weittragenden  Bedeutung  geworden 
ist.  Der  >Orfeo«  ist  hierin  eine  Tat,  eine  einzige  groBe  Tat,  die  aber 
keine  Nachfolge  hatte.  Selbst  Monteverdi  verlaBt  die  Bahn,  die  er  in 
diesem  Werke  gewandelt;  bei  seinen  spateren  Werken  verfahrt  er  ganz 
anders. 

Diese  Darstellung  wendet  deshalb  ihr  Augenmerk  auch  ganz  anderen 
Gesichtsptcnkten  zu,  da  uberdies  iiber  das  Kapitel  der  Orchester-Behand- 
lung  im  17.  Jahrhundert  Spezial-Arbeiten  vorliegen.1)  Es  sind  sowohl  die 
geistige  wie  die  formelle  Seite,  die  an  diesen  Instrumental-Stiicken  machtig 
anziehen  und  sie  zu  einem  Unikum  in  der  ganzen  Geschichte  der  Oper 
und  Instrumental-Musik  machen.  Form  und  Inhalt  lassen  sich  bei  diesen 
Stiicken,  wie  die  nahere  Darlegung  zeigen  wird,  unmoglich  von  einander 
trennen*  Monteverdi  hat  in  den  meisten  dieser  Instrumental-Stiicke  das 
Grund-P*oblem  der  Instrumental-Musik,  die  gegenseitige  organische  Durch- 
dringung  von  Form  und  Gehalt,  in  einer  Weise  gelost,  die  in  ihrer  Art 
ganz  einzig  dasteht,  und  der  man  niemals  seine  Bewunderung  wird  ver- 
sagen  konnen,  besonders  dann  nicht,  wenn  man  die  damaligen  Verhalt- 
nisse  kennt;  und  in  diesem  Falle  wird  einem,  off  en  sei  es  gesagt,  der 
>Orfeo«  geradezu  zu  einem  Ratsel.  J 

Ein  Blick  in  die  Orfeo-Partitur  zeigt,  daB  man  es  mit  Instrumental- 
Stiicken  verschiedenen  Namens  zu  tun  hat2);  auBer  den  Einleitungs- und 
SchluB-Stiicken,  einer  Tokkata  und  einem  Tanz  Moresca,  sind  es  mit  >Sin- 
fonia*  und  »Ritornell«  bezeichnete  Stucke,  die  immer  wiederkehren.  Diese 
sind  es,  die  unser  Haupt-Interesse  in  Anspruch  nehmen  werden. 

2.  Die  Ritornelle. 

Schon  eine  oberflachliche  Betrachtung  der  Ritornelle  lehrt,  daB  man 
es  hier  mit  vollstandig  selbstiindigen  Stiicken  zu  tun  hat,  die  keines- 
wegs  (einige  kleine  Ausnahmen  abgerechnet)  etwa  aus  Motiven  des  Ge- 
sangstiickes  aufgebaut  oder  gar  instrumentale  Ubertragungen  von  solchen 
sind,  also  in  dieser  Beziehung,  was  Selbstandigkeit  anbetrifft,  mit  den 
Sinfonien  ubereinstimmen.  Schwerer  diirfte  es  sein,  einen  prinzipiellen 
Unterschied  zwischen  diesen  beiden  Instrumental-Formen  herauszufinden. 


1)  Lavoix  fils,  UHisfoirc  de  V Instrumentation.  —  H.  Goldschmidt,  Studienzur 
Geschichte  der  italienischen  Oper.  —  Vergleiche  auch  H.  Kretzschmar,  Einige  Be- 
merkungen  iiber  den  Vortrag  alter  Musik  (Jahrbuch  der  Musikbibl.  Peters  1900,  S.  52  . 

2)  Dieselbe,  neu  herausgegeben  im  10.  Bande  der  »Publikationen  fiir  Musikfor- 
schungc  von  K.  Eitner;  die  Ausgabe  enth'alt  s'amtliche  Instrumentalstiicke,  die  hier 
angefuhrten  Seiten-Angaben  beziehen  sich  immer  auf  diese  Ausgabe.  Zum  Vergleich 
lagen  die  Original-Partituren  von  1609  (Berlin,  Konigliche  Bibliothek)  und  1615  (Stadt- 
Bibliothek  Breslau)  vor. 
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Tch  habe  mich  hieruber,  urn  mit  Spezial-Untersuchungen  den  Hauptteil  der 
Arbeit  nicht  zu  belasten,  im  Anhang  »Sinfonie  und  Bitornell*  naher 
ausgesprochen  und  teile  hier  nur  das  Resultat  mit: 

Unter  Bitornellen  dieser  Zeit  sind  selbstandige  Instrumental-Stucke  zu 
verstehen,  die  aber  zwischen  die  einzelnen  Abschnitte  strophischer  Ge- 
sangs-Stiicke  gestellt  werden  und  deshalb  haufig  wiederkehren,  wahrend 
die  Sinfonien  sich  ganz  selbstandig  in  das  Ganze  f iigen  und  deshalb  auch 
nicht  wiederkehren,  wenigstens  nicht  im  Sinne  des  Bitornells.  Ferner  weisen 
die  Ritornelle  im  Verhaltnis  zu  den  Sinfonien  im  allgemeinen  einen  leich- 
teren,  sehr  oft  tanzartigen  Charakter  auf,  und  stehen  im  gleichen  Takt- 
maB  mit  den  Vokalstiicken,  zu  welchen  sie  gehoren.  Ofter  gehen  indes 
die  beiden  Begriffe  durcheinander,  wie  es  in  dieser  Zeit  audi  bei  anderen 
Bezeichnungen  von  Musik-Formen  sehr  oft  vorkommt. 

Auch  Monteverdi  weicht  in  mancher  Beziehung  im  »Orfeo«  von  der 
gegebenen  Erklarung  ab,  im  groBen  Ganzen  stimmen  aber  seine  Stucke 
mit  derselben  uberein.  Beinah  ein  durchgangiger  Unterschied,  der  in- 
des nur  flir  den  »Orfeo«  maBgebend  ist,  findet  sich  im  Aufbau  der 
beiden  Instrumental  ormen :  die  Bitornelle  sind  anders  aufgebaut  als  die 
Sinfonien,  nur  in  wenigen  Fallen  spielen  die  verschiedenen  Arten  des 
Aufbaus  ineinander. 

Monteverdi  faBt  in  seinen  Bitornellen  etwas  ihm  Eigentiimliches 
gleichsam  in  einem  Brennpunkt  zusammen,  namlich  den  Gebrauch  der 
Sequenz.  Die  Anwendung  derselben  war  in  der  damaligen  wie  in  der 
fruheren  Musik  bekanntlich  etwas  ganz  Gewohnliches;  groBe  wie  kleine 
Meister  benutzten  sie,  aber  in  durchwegs  gleicher  Weise,  als  Melo- 
die  treibendes  Element.  So  zieht  sie  sich  durch  die  ganze  Literatur; 
schon  die  Frottolisten  kannten  etwas  Ahnliches  >in  der  Wiederholung 
einer  Tonreihe  auf  einer  hoheren  oder  tieferen  Tonstufe*1),  und  auch  die 
Madrigalisten  lieBen  sich  dieses  Ausdrucksmittel  nicht  entgehen.  Den 
Instrumentalisten  war  die  Sequenz  ein  ebenso  willkommenes  als  oft  auch 
billiges  Mittel,  lange  Perioden  zu  erzielen  und  zwar  immer  in  melodischer 
Beziehung;  sehr  oft  trifft  man  bei  ihnen  Sequenz-Stellen,  die  man  kaum 
anders  als  mit  Schusterflecken  wird  bezeichnen  konnen.  Wenn  selbst 
Manner  wie  G.  Gabrieli2)  sich  zu  Sequenzen  wie 


1)  R.  Schwartz,  Hans  Leo  HaOler  unter  dem  EinfluC  der  italienischen  Madri- 
galisten.    (Vierteljahr8schrift  fur  Musikwissenschaft  IX,  S.  3'. 

2}  Kanzon  Nr.  10  der  Sammlung  Sinfoniae  Sacrac  von  1615  (Konigliche  Biblio- 
thek  zu  Berlin  (unvollatandiges  Exemplar). 
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oder: 


verleiten  lassen,  so  wird  man  begreifen,  wenn  geringere  Meister  oft  noch 
weiter  gehen.  Monteverdi  sieht  die  Sequenz  in  seinen  Instrumental-Satzen 
von  einer  ganz  anderen  Seite  an;  es  ist  nicht  das  Bestreben,  durch 
sie  eine  Steigerung  oder  Senkung  herbeizufiihren,  wie  er  sie  im  vokalen 
Satz  mit  so  iiberraschendem  Erfolge  und  dramatischer  Wahrheit1)  an- 
wendet,  und  wie  wir  sie  bei  Monteverdi's  groBem  Schiiler,  Fr.  Cavalli, 
ebenfalls  wieder  finden2).  In  der  instrumentalen  Sequenz  Monteverdi's 
findet  man  in  erster  Linie  ein  wirklich  instrumentales  Element  verborgen, 
d.  h.  die  Sequenz  ist  fur  Monteverdi  ein  Mittel,  einen  instrumentalen  Stil 
zu  schaffen.  Wir  mussen  uns  hier  naher  erklaren,  da  der  Begriff  des 
» Instrumentalen*  sehr  haufig  miBverstanden  wird. 

Was  heiBt  und  ist  instrumentaler  Cliarakter?  Das  instrumentale  Ele- 
ment besteht  in  der  Festhaltung  eines  Motivs,  in  der  Ausnutzung,  Wen- 
dung  nach  alien  Seiten,  kurz,»  es  beruht  in  der  Durchfiihrung,  welche 
gerade  das  eben  Gesagte  bedeutet.  In  seinen  Bitornellen  versucht  nun 
Monteverdi  durchaus  nichts  anderes  als  das,  was  man  mit  Durchfiihrung 
bezeichnen  kann,  nur  greift  er  zu  denjenigen  Mitteln,  die  ihm  seine  Zeit 
bietet:  dies  ist  die  musikalische  Sequenz.  Was  er  aber  aus  ihr  macht, 
das  ist  nur  ihm  eigen  und  entspricht  seiner  inneren  Natur.  Man  konnte 
diese  Sequenz  zum  Unterschiede  von  der  melodischen  eine  durchaus  the- 
matische,  motivische  nennen,  eine  Sequenz  von  innen  und  unten  heraus; 
die  erste  Sequenz  ist  mehr  ein  leichtes  Kleid,  bei  Monteverdi's  Bitornellen 
ist  sie  der  Korper  selbst. 

Nehmen  wir  gleich  das  erste  Bitornell,  welches  sich  sofort  der  Tokkata 
anschlieBt3).  Man  muB  sich  bei  den  Instrumental-Stiicken  Monteverdi's, 
wie  auch  bei  denen  der  venetianischen  Opern-Komponisten,  daran  ge- 
wohnen,  das  BaB-Thema  als  das  wesentlichste  aufzufassen,  wofiir  wir 
spater  noch  direkte  Griinde  kennen  lernen  werden. 

Das  5stimmige  Bitornell  zeigt  uns  die  Eigenart  des  Monteverdi'schen 
Sequenz -Verfahrens  iiberaus  klar4): 
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1)  Zum  Beispiel  im  »Orfeo*  Orfeo's  Ruf:  Bendete  me  il  mio  ben  auf  Seite  192 
der  genannten  Ausgabe. 

2;  H.  Kretzschmar,  Die  Venetianische  Oper  und  die  Werke  Cavalli's  und  Ces- 
ti's  rVierteljahrsschrift  fiir  Musikwissenschaft  VIII.  S.  49). 

3)  A.  a.  0.,  S.  123. 

4)  Da  der  Orfeo  durch  die  Neuausgabe  Jedermann  zug'anglich  ist,  wird  an  Noten- 
beispielen  nur  das  zum  Verst'andnis  Notwendigste  mitgeteilt. 
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Hier  ist  das  gleiche  Motiv  viermal  und  zwar  auf  den  Akkord-Tonen 
des  d- moll- Abkor  des  wiederholt.  Das  Ritornell  bekommt  durch  diesen 
planvollen  Aufbau,  den  man  mit  dem  Bau  einer  Mauer  aus  gleichen 
Quadersteinen  vergleichen  konnte,  etwas  ungemein  Straffes;  wie  gemeiBelt 
steht  der  kleine  Bau  vor  uns;  wenn  irgendwo,  dann  kann  man  hier  den 
Vergleicli  der  Musik  mit  der  Architektur  bringen.  Auf  diesem  marmor- 
harten  Unterbau  erheben  sich  nun  die  anderen  Stimmen.  Es  wiirde  nieht 
wegzuleugnen  sein,  daB,  wiirde  Monteverdi  die  andern  Stimmen  analog 
dem  zweitaktigen  Bafi-Thema  anlegen,  das  Ganze  einen  schematischen 
Eindruck  machen  wiirde.  Wer  aber  diese  Ritornelle  zum  ersten  Male 
hort,  der  kommt  gar  nicht  darauf,  daB  er  es  hier  mit  Sequenzen  zu  tun 
hat,  wahrend  doch  solche,  in  diesem  MaBe  angewendet,  sich  dem  unmusika- 
lischsten  Menschen  aufdriingen  wiirden.  Der  Grund  liegt  in  einem  be- 
sonderen  Kunstgriff  Monteverdi's,  den  er  in  der  geistreichsten  Art  und 
Weise  anwendet,  namlich  in  der  Stimmen-Vertauschung.  Dieses  Mittel  ist 
nicht  original;  Monteverdi  fand  es  in  der  Vokal-Musik,  insbesondere  in 
den  Madrigalen  vorgebildet.  Gewohnlich,  wie  auch  in  unserem  Falle, 
sind  es  zwei  Stimmen,  die  miteinander  rivalisieren,  indem  bald  die  erste, 
bald  die  zweite  durch  die  Tonhohe  dominiert;  jede  Stimme  hat  ihr  eigenes 
Thema  und  so  entstehen  durch  diese  Umtauschungen  immer  ganz  neue 
Effekte.  Hier  in  unserm  Falle  ist  es  eine  sinnreiche  Abwechslung  der 
beiden  ersten  Stimmen;  zuerst  liegt  Cantus  I  mit  seinem  Thema  oben, 
dann  Cantus  II  mit  dem  seinigen  eine  Quinte  hoher,  dann  Cantus  II  mit 
dem  Thema  des  ersten,  wahrend  dieser  das  zweite  hat;  der  SchluB  ist 
frei.  Fur  das  Monteverdi'sche  Sequenz-Verfahren  ist  dieser  Stimmen- 
Austausch  iiberaus  wichtig,  da  hierdurch  die  aufdringliche  Art  der  Sequenz 
ungemein  veredelt  und  das  fatale  >Man  merkt  die  Absicht  und  wird 
verstimmt*  glanzend  umgangen  wird;  es  bleibt  einzig  das  Positive,  durch 
dieses  Verfahren  eine  ungemeine  Konzentration,  ein  Zusammenpressen  er- 
reicht  zu  haben,  die  durch  gar  nichts  anderes  in  diesem  kleinen  Rahmen 
erreicht  werden  kann.  Denn  daB  sich  diese  Verwendung  der  Sequenz 
nur  fur  Tonstiicke  kleineren  Umfangs  eignet,  bedarf  keiner  naheren  Dar- 
legung. 

Der  Grund  fur  Monteverdi's  Verfahren  ist  aber  ein  tief  innerlicher 
und  schreibt  sich  von  dem  ganz  bewuBten  Streben  her,  ein  scharfes,  ein- 
heitliches  Bild  zu  erhalten,  das  absolut  durch  kein  Beiwerk  an  Deutlich- 
keit  verliere.  Die  Sequenz  ist  Monteverdi  der  scharfste  Regulator,  sozu- 
sagen  nicht  den  kleinsten  Strich  iiber  die  Zeichnung  hinauszumachen. 
Was  Monteverdi  dadurch  erreicht,  ist  denn  auch  etwas,  was  in  dem  winzigen 
Raum  beinahe  unmoglich  erscheint:  die  pragnante  Darstellung  einer  Idee. 
Monteverdi  will  uns  mit  diesem  Ritornell  offenbar  nichts  anderes  als  eine 
Idee  seines  Dramas  geben;  der  herbe  Charakter,  der  in  den  starren  BaB- 
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Schritten  zum  Ausdruck  konimt,  verschmilzt  durch  die  Melodie-Stimmen 
zu  einer  ganz  eigenartig  elegisch  verschleierten  Stimmung,  dem  Grund- 
wesen  des  >  Orfeo. «  Monteverdi  gibt  selbst  den  Gedanken  in  die  Hand, 
dieses  Anfangs-Ritornell  sozusagen  als  leitende  Idee  aufzufassen:  zweimal 
(nachdem  es  wahrend  des  Prologs  sich  dem  Horer  durch  ofteres  Erklingen 
eingepriigt  hat)  erscheint  es  im  Verlauf  des  Musik-Dramas,  und  zwar  an 
den  wichtigsten  Stellen ;  zum  ersten  Mai  nach  dem  zweiten  Akt:  das  Ungliick 
ist  eben  geschehen,  der  Chor  hat  zum  wiederholten  Male  seinen  Klage- 
Gesang  »aJn  caso  acerbo*  erklingen  lassen,  da  tonen  plotzlich  auch  wieder 
die  bekannten  Klange  des  Schicksals-Stiickes  zu  uns:  Orfeo  riistet  sich*zu 
dem  grausigen  Gang  in  die  Unterwelt.  Und  wieder  erscheint  es  nach 
dem  4.  Akt,  als  Orfeo  ohne  Euridice  auf  die  Erde  zuruckkehrt  (also 
wieder  bei  einer  Wendung  im  Schicksal  Orfeo's).  Aber  jetzt  tont  es 
ganz  dumpf:  die  hellklingenden  Blas-Instrumente,  Cornette  und  Regale, 
auch  die  Trombonen  schweigen,  nur  dunkle  Violen  und  fast  durchwegs 
Akkord-Instrumente,  niimlich  nach  Monteverdi's  eigener  Angabe  Organic 
Gravicembali,  Arpi,  Chitaroni,  wagen  es  zu  bringen,  wodurch  jedenfalls 
etwas  Dumpfes,  Zuckendes  (durch  die  vielen  Akkord-Instrumente)  sich  in 
dem  Spiel  ausdruckte:    es  ist,    als  ob  das  Schicksal  selbst  mittrauerte. 

Es  gibt  wohl  kaum  ein  zweites  Beispiel  in  der  Opern-Geschichte  des 
17.  Jahrhunderts,  in  welchem  ein  Instrumental-Stuck  so  zum  geistigen 
Trager  fiir  die  ganze  Oper  geworden  ware.  Denn  wiewohl  das  Stuck  mit 
Ritornetto  bezeiclmet  ist,  also  das  Wiederkehren  {Ritorncllo  von  ritoinare) 
im  Namen  liegt,  so  bezieht  sich  dieses  in  anderen  Fallen  doch  immer 
nur  auf  das  Wiederkehren  zwischen  den  einzelnen  Strophen  ednes  ge- 
schlossenen  Gesanges.  Dieses  Ritornell  geht  aber  himmelweit  uber  die 
urspriingliche  Bedeutung  und  Anwendung  des  Ritornells  hinaus:  es  ist 
ein  Ritornell  im  weitesten,  sozusagen  idealen  Sinne.  EEier  kann  man 
250  Jahre  vor  Wagner  an  Leitmotive  denken,  da  es  sich  aus  dem  gleichen 
Prinzip,  aus  der  Idee  des  musikalischen  Dramas  herschreibt.  Nacl&olger 
hat  gerade  hierin  Monteverdi  nicht  gehabt.  Dies  ist  beinahe  natiirlich;  die 
Idee  konnte  auch  nur  dem  Geiste  einer  wirklichen  Tragodie  entspringen. 

Schon  dieses  Ritornell  zeigt  klar,  daG  Monteverdi  die  Ritornelle,  wie 
leicht  der  Name  in  seiner  spateren  praktischen  Bedeutung  uns  andeuten 
konnte,  nicht  hintangesetzt  haben  wollte.  Natiirlich  sind  nicht  alle 
von  der  gleichen  Wichtigkeit  fiir  das  Drama  selbst,  noch  ist  auch  ihr 
absolut  musikalischer  Wert  ein  gleich  bedeutender.  Mehrere  spielen  keine 
groBere  Rolle ;  doch  haben  alle  ihre  ganz  besondere  Phvsiognomie,  welche 
zu  einer  naheren  Besprechung  verlocken  konnte.  Doch  begniigen  wir  uns 
mit  dem  wichtigsten,  zumal  einige  noch  aus  verschiedenen  Griinden  be- 
sprochen  werden  miissen. 

Im  wesentlichen  weisen  die  anderen  Ritornelle,   wie  bereits  anfangs 


Digitized  by 


Google 


190  Alfred  HeuB,  Die  Instrumental-Stucke  des  »Orfeo«. 

bemerkt,  den  gleichen  Bau  auf:  das  ganze  Stuck  ist  aus  Sequenzen 
gearbeitet.  Nicht  iminer  sind  aber  die  einzelnen  Stimmen,  wie  in  dem 
ersten  Beispiel,  streng  sequenzmaBig  gebildet,  und  nicht  immer  wird  der 
Eindruck  derSequenz  durch  Stimmen-Umtausch  verwischt.  In  verschiedenen 
Fallen  machen  die  Oberstinimen,  wahrend  der  BaB,  der  eigentliche  Haupt- 
trager  des  Granzen,  sequenzmaBig  fortschreitet,  neue  Melodie-Bildungen, 
wodurch  der  Gedanke  an  die  Passacaglio-Methode  nahe  gelegt  wird.  Ein 
Beispiel  hierfur  bietet  das  Ritornell  im  1.  Akt1),  welches  nach  dem 
Ballett-Chor  >Lasciati  i  montU  erklingt.  Der  Auf  bau  ist  hier  bedeutend 
weitziigiger;  der  BaB  bildet  sich  sein  Thema  aus  einer  Sequenz  und  ist 
in  seinem  zweiten  Teil  (4.  Takt)  eine  genaue  Reprise  in  der  Dominante, 
ein  sebr  friihes  Beispiel  dieser  Satz-Aufstellung.  (Der  zweite  Teil  ist  eine 
ausgeschriebene  Repetition  des  ersten,  also  AB.  AB.) 

_     ^  jl  I  NB. 
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Die  Ausgabe  von  R.  Eitner  enthalt  hier  bei  NB.  einen  kleinen 
Irrtum;  das  Original  weist,  wie  der  Herausgeber  selbst  angiebt,  bei  NB. 
den  Durdreiklang  auf  der  BaBnote  E,  also  gis  auf,  und  die  Terz  muB  auch 
analog  der  korrespondierenden  Stelle  im  ersten  Teil  so  heiBen,  wo  eben- 
falls,  trotz  des  starken  Querstandes,  das  analoge  cis  steht;  der  Fehler 
liegt  nicht  an  dem  gis  der  zweiten  Stimme,  sondern  an  dem  g  des  Alts, 
der  nach  e  gehen  muB.  Das  Charakteristische  der  Stelle  liegt  gerade 
im  Wechsel  des  C-dur  und  A-dur,  beziehungsweise  G-dur  und  E-dur 
Akkords2). 

Was  die  Melodie-Stimmen  anbetrifft  so  bemerke  man,  wie  die  Melodie 
im  zweiten  Teile  anders  gebildet  ist  als  im  ersten  und  wie  frei  und 
unbekummert  sie  ganz  andere,  gesteigerte  Wendungen  vornimmt. 

Aus  einem  ahnlichen  Grunde,  namlich  dem  einer  Korrektur,  muB  das 
Ritornell  auf  Seite  158  der  Neuausgabe  besprochen  werden.  Auch  hier 
haben  wir  die  Sequenz-Schritte,  aber  wieder  in  etwas  anderer  Gestalt. 
Man  muB  wirklich  erstaunt  sein,  wie  Monteverdi  aus  dem  gleichen  Prinzip 
immer  wieder  neue  Kombinationen  herausfindet ;  denn  dieser  groBe  Meister 
ist  meilenweit  von  jeglicher  Schablone  entfernt.    Das  Ritornell  bringt  die 

1)  S.  134. 

2)  Beide  Drucke,  der  von  1609  und  1615  (Berlin  und  Breslau)  bringen  diesen 
ITehler  (3.  Stimme),  beide  auch  das  gis  in  der  2.  Stimme.  Die  Stelle  ist  aber  zweifel- 
los  so  gemeint,  wie  sie  verbessert  worden.  und  ergibt  sich  gerade  aus  der  Erkennt- 
nis  der  Sequenz-Bildung  Monteverdi's. 
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Sequenz  im  BaB  viermal,  aber  die  beiden  letzten  in  der  Umkehrung,  ein 
Verfahren,  das  wir  spater  auch  bei  den  mit  Sinfonien  iiberschriebenen 
Tonstiicken  angewendet  finden  werden. 

Bekannt  ist  dieses  Bitornell  jedem,  der  sich  einmal  mit  dem  »Orfeo* 
beschaftigt  hat,  durch  seine  merkwiirdige  Rhythmik.    Wie  das  Stuck  im 
Neudruck  vorliegt,  ist  man  gezwungen,  dasselbe  im  5/i-Takt  aufzufassen, 
da   sich    anders  die  Sechzehntel-Noten  in  den  zwei  Oberstimmen  nicht 
unterbringen   lassen.     Monteverdi,  der  in  rhythmischer  Beziehung  einer 
der  reichsten  Meister  ist,  ware  zwar  diese  zu  alien  Zeiten  ungewohnliche 
Taktart  allenfalls  zuzutrauen,  wenn  nicht  das  darauffolgende  Lied1)  des 
Orfeo,  das  Ahnlichkeiten  mit  dem  Bitornell  aufweist,  den  %-Takt  kate- 
gorisch  verlangen  wiirde;  einWechsel  im  Rhythmus  zwischen  einem  Lied 
und  dem  dazu  gehorenden  Bitornell  spricht  aber  ganz  gegen  dasWesen 
desselben2).  —  Die  in  beiden  Drucken  (1609  und  1615)  und  in  der  Neu- 
ausgabe  zwischen  den  Noten  stehenden  Dreien  gehoren  nicht  hinein.   Wie 
sie    hineingekommen    sind,    ist   ratselhaft;    bei    den  Wiederholungen  des 
Ritornell8  fehlen  sie  auch  ganzlich.    Der  Neudruck  bringt  aber  eine  Ab- 
weichung   vom  Originaldruck,    indem  in   jenem   statt   eines  Achtels    ein 
Sechzehntel    (es   ist  die  achte  Note  im  Cantus  I,  die   sechste  im  Can- 
tus  II)  steht3).     Der  vom  Herausgeber  benutzte  Druck  von  1609  ist  an 
dieser  Stelle  undeutlich.     Statt  aller  weiteren  Erorterungen  gebe  ich  das 
Ritornell,  das  im  6/4-Takt  und  mit  vollstandigem  Wegfallen  der  Triolen- 
Bewegung   stehen   muB,    als   Beilage   I.      Der    im   zweiten    Teil   etwas 
befremdende  Rhythmus  ist  bei  Monteverdi  absolut  nichts  Ungewohnliches; 
er  findet   sich  genau  in  einigen  seiner  Scherxi  musicali  vorgebildet,   was 
auch  die   GewiBheit  fur  die   oben  gegebene  Auslegung  des  Ritornelles 
gab.     Die  ScJierxi  musicali*)  sind  fiir  das  Verstandnis  Monteverdi's  und 
zwar  insbesondere  fiir  dessen  » Orfeo*  unumganglich  notwendig;  dasleichte, 
frohliche  Blut,  das  in  den  dreistimmigen  Gesangen  der  Hirten  flieBt,  rollt 
beinahe  noch  ubermiitiger  und  keeker  schon  in  diesen  ganz  reizenden  drei- 
stimmigen Liedchen.   Um  von  ihnen  einen  Begriff  zu  geben  und  besonders 


1)  Es  ist  eigentumlich,  daB  bis  dahin  noch  von  Niemandem  bemerkt  wurde,  da!3 
dieser  Gesang  Orfeo's  *Vi  ricorda*  ebenfalls  ein  dreiteiliger  Satz  (Liedform)  ist; 
H.  G-oldschmidt  redet  wenigstens  noch  in  seiner  letzten  Publikation  (Studien  zur 
Geschichte  der  italienischen  Oper;  nur  von  dem  dreiteiligen  Satze  zu  Beginn  des  zweiten 
Aktes,  S.  15;  ebenso  ist  e9  Eitner  entgangen.  Man  darf,  da  diese  beiden  Ges'ange  der 
gleichen  eleg^ischen  Stimmung  Orfeo's  Ausdruck  geben,  diese  'auBere  Ubereinstimmung 
dem  bewuBten  kiinstlerischen  Schaflfen  Monteverdi's,  das  auf  Einheitlichkeit  zielte. 
zuschreiben. 

2)  Die  einzige  Ausnahme  und  Erkliirung  siehe  S.  194  dieser  Arbeit. 

3;  Ein  Vergleich  mit  dem  Druck  von  1615  (Breslauer  Stadt-Bibliothek)  ergab  das 
gleiche  Resultat. 

4y  Mir  von  Herrn  Prof.  Kretzschmar  freundlichst  zur  Yerfugung  gestellt. 
s.  a.  i.  m.  iv.  13 
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urn  den  ganz  gleichen  Rhythmus  und  die  beinahe  gleiche  Melodie  zwischen 
diesem  und  dem  besprochenen  Ritornell  nachzuweisen,  folgt  als  Bei- 
lage  II  eines  dieser  Scherxi  musicali.  Das  Bitornell  mit  seinen  scharfen 
Melodie- Wendungen,  seinem  frohlichen,  unbesorgten'  Inhalt,  indem  die 
Sechzehntel-Passagen  der  Welt  ihren  Lauf  zu  lassen  scheinen,  bildet 
einen  kleinen,  iiberaus  wohltuenden  Kontrast  zu  dem  elegischen  Gesang 
des  Orfeo,  was  vielleicht  noch  mehr  zu  Tage  treten  wurde,  wenn  das 
Ritornell  nicht  so  stark  instrumentiert  ware.  Gerade  die  haufige  An- 
wendung  des  fiinfstimmigen  Satzes  laBt  vielleicht  einige  Beziehungen  zu 
Frankreich  vermuten,  da  dort  der  fiinfstimmige  Instrumentalsatz  oft  als 
Normalsatz  erscheint  *). 

Gewohnlich  sind  sonst  die  Ritornelle  leichten  Charakters  und  drei- 
stimmig,  ganz  so  wie  die  der  Scherxi  musicali.  Ein  charakteristisches 
Beispiel 2)  findet  sich  im  zweiten  Akt  nach  dem  Lied  OrfeoV.  *Ecco  purch'  a 
vou.  Kaum  hat  Orfeo  sein  wunderbares  (dreiteiliges)  Lied  gesungen,  so 
poltert  ein  iiberaus  bewegliches  Ritornell  hervor,  das  zu  dem  Gesang  des 
Hirten  gehort,  der  Orfeo  ein  Kompliment  fiir  seinen  Gesang  macht.  Der 
Hauptreiz  liegt  in  dem  polternden  BaB,  der  in  fortwahrenden  Sequenzen 
immer  hoher  steigt  und  eine  sehr  »fidele«  Physiognomie  zeigt,  wahrend 
die  zwei  anderen  Stimmen,  zwei  Ohitaronen  und  zwei  franzosische  Geigen, 
immer  hiibsch  ausweichen. 

Nicht  ganz  uninteressant  diirfte  sein,  daB  man  aus  dem  Ritornell 
sieht,  wie  genau  Monteverdi  fiir  die  vorgezeichneten  Instrumente  schrieb. 
Der  tiefste  Ton  fiir  die  franzosischen  Geigen  war  c.  Den  Ton  unter 
diesem,  h,  hatte  Monteverdi  fiir  die  zweite  Stimme  brauchen  sollen,  um, 
wie  in  all  den  anderen  analogen  Fallen,  diese  mit  der  ersten  Stimme 
in  Terzen  weiter  gehen  zu  lassen;  statt  dessen  ist  er  an  einer  Stelle 
gezwungen,  einen  Ton  hoher,  nach  d'  zu  gehen,  wodurch  Einklang  ent- 
steht.     Es  ist  der  neunte  Ton  der  zweiten  Stimme. 

Eines  der  eigenartigsten  Ritornelle,  das  uns  den  Meister  im  scharfsten 
Lichte  zeigt,  ist  in  dem  so  iiberreichen  > Orfeo*  das  auf  Seite  141  der 
Neuausgabe,  welches  schon  durch  seinen  iiberaus  kunstvollen  Bau  eine  ganz 
besondere  Stelle  unter  den  durchweg  mehr  harmonisch  angelegten  In- 
8trumental-Stiicken  Monteverdi's  einnimmt.  Das  Brautpaar,  Orfeo  und 
Euridice,  hat  sich  in  den  Tempel  (hinter  die  Biihne)  begeben;  man 
bringt  den  Gottern  ein  Opfer  dar.  Was  Monteverdi  mit  den  Instru- 
menten  sagen  will,  ist  denn  auch  nichts  anderes,  als  die  Wirkung  und 


1)  Vergleiche  die  bei  Ambros  mitgeteilten  Ritornelle  (IV,  S.  21  ff.)  eines  1581 
im  Schlosse  zu  Moutiers  abgehaltenen  Balletts,  die  alle  fiinfstimmig  sind.  Hingegen 
tritt  die  fiinfstimmige  Besetzung  in  den  Tonstucken  der  Kollektion  Philidor  (bespro- 
chen  von  Wasielewski,  Vierteljahrs9chrift  fur  Musikwissenschaft  I,  S.  633)  nicht 
als  vorherrschend  auf.  2]  S.  160. 
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den  Eindruck  von  aus  einer  Kirche  hertonendem  Orgelspiel  zu  erzielen; 

das  Stuck  weist  ganz  den  Orgelstil   dieser  Zeit  auf  und  ist  nichts  an- 

deres   als  ein  Ricercar,    eine  der  gebrauchlichsten  Formen   fiir   Orgel, 

fur  welche  die  Komponisten  am  meisten  Sorgfalt  und  Kunst  verwendeten. 

Aber  auch  hier  sieht  man  wieder,  wie  Monteverdi  eine  Form  nicht  ohne 

weiteres  hiniibernimmt,    sondern  sie  je  nach  seinem  Zweck  modifiziert. 

Das  Ritomell  ist  ein  kanonartiges  Stuck  aus  lauter  Sequenzen;  wahrend 

aber  die  Ricercars  und  ahnlich  fugierte  Stiicke  eine  Stimme  nach  der 

andern  einsetzen  lassen,  bringt  Monteverdi  beinahe  alle  fiinf  Stimmen 

zugleich,  indem  er  sofort  mit  mehreren  Engfiihrungen  anfangt;  er  operiert 

vorlaufig  mit  zwei  Themen  (das  zweite  in  der  zweiten  Stimme);   wie  ge- 

wohnlich   liegt  das  Haupt-Thema  im  BaB.     Die  erste  Stimme  setzt  mit 

dem  Haupt-Thema  ein  klein  wenig  spater  ein;  in  der  dritten  Stimme  er- 

laubt  sich  aber  Monteverdi  die  Kuhnheit,  dasselbe  um  einen  Notenwert 

zu  verkiirzen,  wodurch  bewirkt  wird,  daB  man  gleich  mitten  in  der  Sache  ist. 

Der  Grund  dieses  Verfahrens  ist  ein  tief  innerlicher  und  liegt  in  einer 

dramatischen  Anschauung,   die  spater  fiir  die  Komponisten  der  venetia- 

nischen  Schule  maBgebend  ist:  namlich  nicht  lang  und  umstandlich  zu 

entwickeln,  wozu  die  fugierte  Schreibweise  verfiihrt,  sondern  gleich  mit 

dem  Kern  der  Sache  da  zu  sein,  mit  einem  Ruck  in  die  Situation  hinein- 

zufiihren.    Monteverdi  wollte  kein  eigentliches  Orgelstilck  schreiben,  so 

wie  man  sie  in  der  Kirche  spielte;  er  wollte  mit  ihm  vielmehr  die  Wirkung 

hervorbringen,  die  ein  solches  Orgelspiel  austibt,  und,  hier  liegt  das  Ge- 

niale,  zwar  eines  solchen,  das  von  der  Feme  heriiberklingt;  es  ist  auch 

nicht  unwahrscheinlich,  daB  dieses  Ritomell  von  einem  ziemlich  weit  hinter 

der  Biihne  aufgestellten  Orchester  ausgefiihrt  worden  ist.     Das  Stuck  ist 

von  einer  iiberraschenden  Naturwahrheit ;  was  Monteverdi  in  diesem  Stucke 

ausdriickt,  beruht  auf  einer  Wahrnehmung,  die  jeder  machen  kann,   der 

an  einer  Kirche,  in  der  Orgel  gespielt  wird,  voriibergeht;   er  hort  nicht 

ein  einheitliches  MusikstUck,  sondern  mehr  ein  Durcheinander  von  Tonen. 

Ganz  diesen  Eindruck  macht  nun  auch  der  erste  Teil  dieses  Ritornells; 

es   ist  ein  Durcheinanderschwirren   von  Tonen,    keine  Note  scheint  zur 

anderen  zu  passen,  daB  man  beinahe  an  seinen  Ohren  zweifelt;  und  doch 

ist  das  Ganze  mit  der  allerauBersten  GesetzmaBigkeit  aufgebaut,   aller- 

dings  mit  einer  Rticksichtslosigkeit,  einer  eisernen  Konsequenz,  wie  es  in 

der  gesamten  musikalischen  Literatur  auBer  den  Messen    des  gleichen 

Meisters  kein  zweites  Beispiel  geben  diirfte;  die  scharfsten  Dissonanzen 

werden  nicht  gescheut,  beinahe  eine  drangt  die  andere. 

Das  Ritomell  zerfallt  in  zwei  Teile,  deren  zweiter  die  ungemeine 
Herbheit  des  ersten,  eben  besprochenen  mildert,  dafiir  ein  geradezu 
geniales  Kombinieren  und  gleichzeitig  ganz  selbstandiges  Durchfiihren 
dreier  Motive  bringt;  zu  den  zwei  vorhergehenden  tritt  noch  ein  drittes, 

13* 
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das  in  erster  Lime  die  Aufmerksamkeit  auf  sich  zieht;  dieses  dritte  Thema 
scheint  mir  das  vorhergehende  Programinbild  noch  zu  erweitern,  indein 
Monteverdi  mit  dem  Motiv 
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nichts  anderes  als  Glockengelaute  andeuten  will,  wahrend  die  anderen 
Stimmen  ihren  Orgelpart  ruhig  weiterfiihren.  Wer  denkt  bei  dem  gleich- 
zeitigen  Erklingen  dreier  Themen  nicht  an  das  Meistersinger-Vorspiel! 

Noch  aus  einem  weiteren  Grunde  ist  dieses  Ritornell  interessant;*  es 
ist  das  einzige,  das  in  der  Taktart  von  dem  des  Chores,  zu  dem  es  zu 
gehoren  scheint,  abweicht  (%  gegen  4/4).  Doch  hat  dieses  Abweichen 
von  der  Kegel,  die  Monteverdi  selbst  sonst  iiberall  beobachtete,  seinen 
tiefen  Grund,  der  einen  Beweis  von  dem  tiberaus  scharfsinnigen  kiinst- 
lerischen  Denken  des  Meisters  und  seinem  Ausarbeiten  einer  Idee  bis 
aufs  feinste  giebt.  Monteverdi  will  mit  dem  Taktwechsel  noch  scharfer 
andeuten,  daB  das  Stiick  vom  Tempel  herklinge  und  mit  dem  Gesange 
der  Hirten  absolut  nichts  zu  tun  habe.  Ritornell  hat  er  es  deshalb 
genannt,  weil  er  es  dreimal  zwischen  den  einzelnen  Choren  verwendete. 

Monteverdi  ist  interessant  und  neu,  wo  man  ihn  audi  anfassen  mag;, 
jedes  seiner  Stucke  hat  trotz  der  Ubereinstimmung  in  den  Grund- 
ziigeii  der  Form  etwas  ganz  Eigenes  an  sich,  sei  es  in  Form  oder  Ge- 
halt.  So  eroffnet  einen  sehr  lehrreichen,  fur  die  Instrumental-Musik 
doppelt  wertvollen  Ausblick  das  Ritornell1),  welches  erklingt,  als  Apollo 
und  Orfeo  zum  Himmel  gefahren  sind  und  das  Yolk  seiner  Freude  iiber 
dieses  Ereignis  und  die  gluckliche  Losung  des  Ganzen  Ausdruck  giebt. 
Dieses  Ritornell  wird  gleich  darauf  vom  Chore  in  seinen  allgemeinen 
Umrissen  benutzt,  am  besten  erhalten  bleibt  der  BaB;  eine  Gegen- 
iiberstellung  von  Instrumental-  und  Vokal-Satz  ergiebt  aber,  daB  der 
erstere  einen  kunstlerischeren  Satzbau  aufweist  als  der  Chorsatz,  der 
schlicht  tanzartig,  immer  vier  und  vier  Takte  zusammennimmt.  Der  In- 
strumental-Satz  hat  aber  die  Form  A.B.A.,  also  dreiteilige  Satzform  und 
zwar  mit  der  Variante,  daB  der  dritte  Teil  in  einer  anderen  Tonart  steht, 
nach  unserer  Ausdrucksweise  in  der  Unterdominante ;  dies  muBte  deshalb 
der  Fall  sein,  weil  der  erste  Teil  in  die  Dominante  modulierte,  weshalb 
Monteverdi,  urn  auf  seinen  Ausgangspunkt  zuriickzukommen,  auf  diese 
Weise  verfahren  muBte.  Beinahe  das  ganze  Jahrhundert  sucht  nach 
dieser  ebenso  planvollen,  f iir  uns  so  selbstverstandlichen  Anordnung ;  aber 
noch  in  der  zweiten  Halfte  des  Jahrhunderts  passiert  es  gelegentlich 
Meistern    allerersten  Ranges,    daB    ihnen    bei    einem    solchen  Falle    ein 


1)  Siehe  S.  225  ff. 
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Fehler  mit  unterlauft,  wie  an  seinem  Orte  gezeigt  werden  wird.  Ich 
gebe  Melodie-  und  BaBstimme,  urn  die  drei  Teile  besser  kenntlich  zu 
machen: 


Das  ist  ein  ganz  regelrechter  dreiteiliger  Satz,  so  planvoll  errichtet, 
die  einzelnen  Teile  so  zwanglos  miteinander  verbunden,  dazu  der  zweite 
Teil  in  benachbarte  Tonarten  modulierend  und  ganz  aus  Motiven  des 
ersten  gebildet,  und  auf  diese  Art  im  kleinsten  MaBstab  der  Instrumental- 
Musik  die  Lehren  weisend,  die  sie  zu  gehen  hatte,  namlich  thematische 
Ausnutzung,  sodaB  man  wirklich  kaum  am  Anfang  einer  neuen  Kunst 
sich  zu  befinden  glaubt. 

Die  Umbildung  des  BaBthemas  bei  NB.  erklart  sich  aus  technischen 
Griinden;  die  BaBstimme  hatte,  analog  der  Stelle  im  ersten  Teil,  bis  zum 
Contra  C  hinuntersteigen  miissen,  da  Monteverdi  bei  solchen  Analogie- 
Bildungen  iiberaus  konsequent  verfahrt.  Dieses  Contra  C  kommt  aber 
im  Instrumental-BaB  des  »Orfeo«  nicht  ein  einziges  Mai  vor  (nur  die 
Harfen  steigen  so  tief);  ein  ahnliches  Umgehen  dieses  Tones  findet  sich 
auf  Seite  202,  drittes  System. 

Die  Sequenz-Arbeit  ist,  me  wir  gesehen  haben,  fiir  die  Bitornelle  im 
>Orfeo«  ein  geradezu  typisches  Kennzeichen;  die  Untersuchung  wird  ge- 
zeigt haben,  daB  Monteverdi  dieselbe  durch  sein  Verfahren  auf  eine  un- 
gemein  hohe  Stufe  gehoben  hat,  einmal  durch  die  wirklich  motivische 
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Bildung,  dann  durch  den  Stimmenwechsel,  ferner  durch  die  Umkehrung 
des  Themas  und  dann  noch  durch  die  Verbindung  der  Sequenz  mit  der 
Ciaconna,  der  verschiedenen  Auslegung  des  BaBthemas.  Alle  diese  Fak- 
toren,  welche  der  Monteverdi'schen  Sequenz  ein  so  eigenartiges  Geprage 
geben  und  weit  entfernt  von  alien  schablonenhaften  Arbeiten  sind,  sie 
baben  mebr  oder  weniger  Schule  gemacbt;  bei  dem  venetianischen  Opern- 
Sinfonien  werden  wir  sie  wieder  finden,  und  schon  aus  diesem  Grunde 
erklart  sich  die  ausfiihrliche  Auseinandersetzung  derselben. 

3.  Die  Sinfonien. 

Uber  die  allgemeinen  Unterschiede  zwischen  Ritornell  und  Sinfonie 
ist  bereits  gesprochen  worden1). 

Obwohl  auch  die  Sinfonien  im  >Orfeo«  keine  groBe  Ausdebnung  ha- 
ben  (die  langste  ist  15  Doppeltakte),  so  sind  sie  doch  durchschnittlich 
langer  als  die  Ritornelle  und  wirken  durch  ihr  fast  durchgehends  lang- 
sames,  breites  Tempo  mindestens  doppelt  so  lang.  Abgesehen  von  ihrem 
rein  musikalischen  Wert,  dann  aber  als  Stticke  im  Zusammenhang  mit 
der  Oper,  sind  sie  auch  in  formeller  Beziehung  derartig  angelegt,  daB 
sie  eine  nahere  Besprechung  notwendig  machen. 

Die  Sinfonien  bieten,  wie  bereits  bemerkt,  ein  wesentlich  anderes  Bild 
als  die  Ritornelle;  schon  unter  sich  weisen  sie  groBere  Unterschiede  auf 
als  die  ganz  einheitlich  gebauten  Ritornelle.  Haben  wir  bei  diesen  mit 
ihrem  krystallklaren  Aufbau  eine  von  der  iibrigen  Instrumental -Musik 
ganz  verschiedene  Kompositionsweise  gefunden,  so  ergeben  sich  bei  der 
Betrachtung  der  Sinfonien  starke  Ankniipfungspunkte  mit  Gabrieli, 
iiberhaupt  mit  der  iibrigen  Instrumental-Musik,  auf  die  wir  vorher  in 
Kiirze  einen  Blick  warfen. 

Haben  wir  die  Ritornelle  in  der  Mehrzahl  als  die  Trager  eines  meKr 
frohlichen,  leicht  bewegten,  oder  doch  wenigstens  beweglicheren  Elementes 
kennen  gelernt,  und  werden  wir  ihren  Ursprung  in  der  Volks-  und  Tanz- 
Musik,  jedenfalls  weltlicher  Kunst^Musik  finden2),  so  mussen  wir  die  Quellen 
der  im  Charakter  durchwegs  ernster  gehaltenen  Sinfonien  wo  anders  su- 
chen.  Viel  mehr  noch  als  die  Ritornelle  weisen  die  Sinfonien  ein  akkor- 
disches  Wesen  auf,  ja  man  kann  sagen,  liegt  der  Wert  der  Ritornelle 
in  dem  durchaus  pragnanten  BaBthema,  der  Reiz  aber  in  den  Melodie- 
stimmen,  kurz  in  klar  erkennbaren  Einzelheiten,  so  wollen  die  Sinfonien 
mehr  durch  Harmoniefiille,  durch  ein  Ganzes,  wirken.  Dies  ware  un- 
gefahr  derjenige  Unterschied,  der  von  Winterfeld3)  zwischen  derKanzone 


1;  Das  Nahere  findet  sich  im  Anhang  I  Nr.  2:  Sinfonie  und  Ritornell. 

2)  Siehe  Anhang  I  dieser  Arbeit. 

3)  Winterfeld,  Gabrieli  und  sein  Zeitalter  H,  S.  106. 
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und  Sonate  gemacht  worden  ist,  und  der  von  den  verschiedenen  Ver- 
suchen,  die  beiden  Instrumental-Formen  nach  ihrer  formellen  Seite  hin 
zu  erklaren,  das  meiste  fur  sich  hat.  An  und  fiir  sich  haben  im  auBeren 
Aussehen  die  Ritornelle  mit  den  Kanzonen  nicht  das  Geringste  gemein- 
8am,  wohl  aber  weisen  die  Sinfonien  Monteverdi's  mit  den  Sonaten  Ga- 
brieli's  manche  Beriihrungspunkte  auf,  und  dies  sowohl  in  ihrem  Charakter 
(feierlich,  ernst)  aLs  auch  in  ihrer  Form  (breitere  Anlage);  eine  weitere 
Ubereinstimmung  ergibt  sich  daraus,  daB  Monteverdi  die  Sinfonien  viel 
Toller,  bis  zu  acht  Stimmen  anlegt,  wahrend  die  Eitornelle  nie  iiber  fiinf 
Stimmen  hinausgehen.  Vergleicht  man  hingegen,  was  nahe  liegt,  Monte- 
verdi's Sinfonien  mit  denen  der  Sinfoniae  sacrae  von  G.  Gabrieli,  so  er- 
geben  sich  grundlegende  Unterschiede,  die  in  erster  Linie  darin  bestehen, 
daB  die  Gabrieli'schen  Stiicke1)  neben  dem  akkordischen  auch  ein  reich 
fugiertes  Spiel  auf  weisen,  wahrend  die  Sinfonien  im  »Orfeo«  ein  ein- 
heitlich  akkordisches  Wesen  zeigen.  DaB  man  bei  Monteverdi  eine  starke 
Bevorzugung  des  harmonischen  Stiles  feststellen  kann,  ist  eine  Tatsache, 
die  schon  Winterfeld  betont  hat,  indem  er  bei  dem  Vergleich  der  Gabrieli- 
schen  und  Monteverdi'schen  Instrumental-Einleitungen  sagt,  sie  stimmten 
im  wesentlichen  iiberein,  nur  wende  Gabrieli  den  fugierten  Stil  an,  wah- 
rend »die  Einleitungen  Monteverdi's  in  einfach  mehrstimmigem  Satz  ein- 
hergehn*2);  die  Konsequenzen  zieht  er  aber  nicht  daraus,  und  das  Kri- 
terium,  >einfach  mehrstimmiger  Satz«  paBt  doch  nicht  so  ganz  auf  die 
Monteverdi'schen  Stiicke,  wenigstens  nicht  auf  die  meisten  seiner  Sinfonien 
im  »Orfeo«. 

Es  ist  daher  die  Frage,  wie  sich  Monteverdi  mit  dem  harmonischen 
Satze  abfand.  Monteverdi  ist  eine  jener  groBen  Kiinstler-Naturen,  bei 
denen  durch  ihr  ganzes  Schaffen  ein  einheitlicher  Zug  geht;  ob  er  schon 
bestehende  Formen  hiniibernimmt,  oder  ob  er  sie  selbst  schafft,  er  driickt 
ihnen  seinen  Stempel  auf.  —  So  tritt  denn  auch  Monteverdi  an  die  Kompo- 
sitionen  solcher  harmonisch  angelegten  Satze  mit  ganz  anderen  Voraus- 
setzungen  als  die  iibrigen  Komponisten  seiner  Zeit;  es  ist  das  bewuBte 
Streben,  in  das  verwirrende,  sozusagen  uferlose  Wesen  dieser  Setzweise 
Ordnung,  das  heiBt  Periodisierung  zu  bringen.  Wer  die  Instrumental- 
Musik  im  17.  Jahrhundert  gerade  darauf  hin  betrachtet,  der.  ist  uber- 
rascht,  daB  es  so  lange  dauerte,  bis  in  akkordisch  angelegte  Satze,  wie 
-wir  sie  in  den  Kanzonen  und  Sonaten  oft  als  langsame  Satze  finden, 
ein  klar  periodisierter  Aufbau  zu  Tage  tritt.  Monteverdi  ist  nun  der- 
jenige,  bei  dem  dieses  Prinzip  von  Anfang  an  mit  BewuBtsein  vertreten 
ist,  aber  nicht  uberall  mit  der  gleichen  Scharfe.     Und  gerade  in  diesen 


1)  Vergleiche  zum  Beispiel  die  von  Winterfeld  neugedruckte  Sinfonia  sacra. 
A.  a.  0.,  S.  120  der  Beilagen. 

2)  A.  a.  0.  U,  S.  118. 
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verschiedenen  Graden  sieht  man  so  recht  deutlich,  worin  die  positive 
Neuerung  in  Monteverdi's  instrumentalem  Schaffen  besteht,  wie  weit  er 
sich  oft  von  seinen  Zeitgenossen  entfernt  oder  sich  ihnen  nahert. 

Wir  betrachten  zuerst  diejenige  Sinfonie,  die  am  allerwenigsten  Monte- 
verdi's Eigenart,  gerade  auch  inbetrefE  eines  klaren  Aufbaues,  zeigt.  Es 
ist  dies  die  Sinfonie  im  fiinften  Akt,  welche  gespielt  wird,  als  Euridice 
fur  Orfeo  verloren  ist  und  Orfeo  zum  »verhaBten  Licht«  zuriickkehren 
muB.  Die  Sinfonie  weist  keinen  so  pragnanten  Stimmungsgehalt  wie  die 
anderen  Instrumental-Stiicke  auf,  aber  sie  wird  jedenfalls  durch  geeignete 
Instrumentation  (besonders  Posaunen  und  Regale)  gewirkt  haben.  —  Nicht 
ganz  zufallig  ist  sie  vielleicht  auch  die  langste  (15  Doppeltakte) ,  denn 
irgend  welcher  Aufbau,  irgend  welche  Periodisierung,  die  sich  durch  Ka- 
denz-Sqhritte  kennzeichnen  konnte,  ist  bei  ihr  nicht  zu  finden ;  das  Ganze 
ist  eine  einzige,  ziemlich  verwickelte  Kette,  in  der  einzelne  Teile  nicht 
unterschieden  werden  konnen.  Und  so  bildet  sie  denn  den  allermerkwur- 
digsten  Gegensatz  zu  den  formell  so  durchsichtigen  Ritornellen,  in  denen 
oft  jeder  Takt,  wie  Stockwerke  an  einem  Hause,  fiir  sich  allein  betrachtet 
werden  kann J),  indem  die  BaB-Sequenz  die  Teilung  vornimmt.  Mit  dieser 
Sinfonie  steht  Monteverdi  ganz  in  der  Tradition  der  friiheren  Periode. 

Von  einer  ganz  anderen  Seite  zeigt  sich  uns  Monteverdi  in  der  Sin- 
fonie, die  zwischen  dem  ersten  und  zweiten  Akt,  richtiger  direkt  vor  dem 
zweiten  Akt,  zu  dem  sie  ihrer  Stimmung  nach  gehort,  gespielt  wird;  denn 
dieses  ganz  herrliche  Tonstiick,  dem  im  ganzen  » Orfeo*2)  in  dieser  Art 
nichts  Ahnliches  an  die  Seite  gesetzt  werden  kann,  bereitet  Orfeo's  wunder- 
bares  *Ecco  purch'  a  voi>  vor,  mit  dem  der  zweite  Akt  beginnt.  Man 
wiirde  den  unvermittelten  Ubergang  von  dem  frohlichen  Hirtenlied  zu  dem 
mit  siiBer  Melancholie  gesattigten  Gesang  Orfeo's  vielleicht  ziemlich  stark 
empfinden,  wenn  hier  die  Instrumental -Musik  nicht  die  Rolle  der  Vor- 
bereitung  und  Uberleitung  ubernahme.  Die  Sinfonie  driickt  instrumental 
dasselbe  aus,  was  der  ihr  folgende  Gesang  Orfeo's  ausdriickt  undzwaringanz 
ebenbiirtiger  Weise.  Solche  Tone  wie  diese  hatte  die  Instrumental-Musik 
noch  nie  angeschlagen,  und  sie  sollte  sie  auch  sobald  nicht  wieder  an- 
schlagen;  denn  gerade  in  der  Auffassung  der  Instrumental-Musik  als 
derjenigen  Kunst,  welche  die  tiefsten  und  geheimnisvollsten  Seelen-Re- 
gungen  anzugeben  vermag,  hat  Monteverdi  vorlaufig  wenigstens  unter 
den  Instrumental-Musikem  auch  nicht  einen  Nachfolger  und  konnte  auch 
keinen  haben.  Einmal  konnte  nur  die  Situation  in  einem  Drama  zur 
musikalischen  Darstellung  eines  derartigen  Stimmungs-Gehaltes  fuhren,  und 
dann  waren  den  Instrumental- Komponisten  dieser  Zeit  so  innig  gemut- 


1)  So  in  dem   ersten  Ritornell,   das    Monteverdi  einige   Male  mit  dem    dritten 
Takte  beginnen  Tafit,  S.  124.  2)  S.  148. 
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voile  Tone  verschlossen,  da  es  wohl  ausgezeichnete  Musiker  und  teilweise 
sehr  findige  Kopfe,  aber  keinen  groBen  Kiinstler  in  dem  Sinne  eines 
Monteverdi  oder  Cavalli  waren;  diese  muB  man  am  jene  Zeit  ganz  wo 
anders  suchen,  in  der  Oper  und  im  Oratorium. 

Der  Aufbau,  denn  von  einem  solchen  kann  man  hier  reden,  ist  eine 
ganz  eigenartige  Verschmelzung  von  scharfer  Periodisierung  und  einer  nach 
alien  Seiten  frei  bin  verlaufenden  Melodiebildung,  Der  BaB  (man  bemerke, 
daB  derselbe  und  ebenso  die  Melodiestimme  die  gleichen  Anfangs-Schritte 
wie  bei  dem  folgenden  Lied  des  Orfeo  aufweisen)  zeigt  einen  iibersicht- 
licben  Aufbau,  indem  gewohnlich  je  drei  Takte  zusammengehoren,  wah- 
rend  ^ie  oberen  Stimmen  die  Kadenz-Schritte  in  freier  Weise  mitmachen: 
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Eine  besondere  Stellung  unter  den  Instrumental-Stiicken  des  Orfeo 
nimmt  die  Sinfonie3)  ein,  welche  gespielt  wird,  als  Orfeo  in  die  Unter- 
welt  hinabsteigt;  sie  ist  eine  Verwandlungs-Musik,  wahrend  welcher  uns 
der  Komponist  von  der  Erde  in  die  Tiefe  hinabfuhrt,  das  fruheste  Seiten- 
stiick  zu  der  Wotansfahrt  im  "Wagner'schen  »Rheingold«,  aber  in  der 
Art,  daB  Monteverdi  mit  seinen  Instrumental-Musikstucken  nicht  an  den 
grausigen  Ort  erinnern  will,  sondern  mit  ihm  die  wehmiitige,  elegische 
Stimmung  des  unglucklicben,  aber  was  wichtig  ist,  hoffnungsvollen  Orfeo 
schildert,  welch  letzteres  aus  der  ersten  Scene  des  dritten  Aktes  (bei 
Eitner  fortgelassen)  hervorgeht.  Die  Sinfonie  hat  in  gewisser  Beziehung 
etwas  Passives  an  sich,  es  ist  ein  Ausruhen  nach  den  schweren  Ereig- 
nissen  des  zweiten  Aktes,  welche  die  Horer  aufs  auBerste  hatten  ergreifen 
miissen;  und  in  dieser,  wenn  der  Ausdruck  erlaubt  ist,  mehr  epischen 
als  dramatischen  Ausdrucksweise  kontrastiert  sie  aufs  allerscharfste  mit 
der  nachsten,  im  Verlaufe  des  dritten  Aktes  erscheinenden  Sinfonie  in 
g-mott,  welche  ganz  aus  der  Situation  herausgeboren  ist.  Zu  verweisen 
ist  auch  auf  die  Echos  am  Ende  des  Satzes  (zwischen  den  einzelnen 
Stimmen  verteilt),  welche  im  Charakter  des  elegischen  Stiickes  begrundet 
liegen. 

Tiber  die  Instrumentation  kann  man  verschiedener  Meinung  sein,  weil 

1)  S.  179  der  Neu-Ausgabe. 
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die  Bezeichnung  der  Instrumente  hinter  dem  Tonstticke  steht,  was  sonst 
nirgends  der  Fall  ist.  Soil  man  diese  (Trombonen,  Cornetti  undRegali; 
die  Violinen,  Organi  di  legno,  Clavicembali  schweigen)  auf  das  voran- 
gehende  Stiick  (unsere  Sinfonie)  oder  auf  den  folgenden  dritten  Akt  be- 
Ziehen,  dessen  erstes  Instrumental-Musikstuck  aber  erst  nach  dem  ziem- 
lich  langen  Gesprach  zwischen  Orfeo,  Speranza  und  Caronte  folgt?  Un- 
zweif elhaf t  paBt  die  vorgezeichnete  Instrumentation  viel '  besser  zu  der 
Sinfonie  im  dritten  Akte,  indem  man  leicht  versucht  ist,  unsere  Sinfonie 
auf  Grund  der  schweren  Instrumentation  ins  Feierliche  zu  tibersetzen, 
welchen  Oharakter  aber  die  Musik  nicht  aufweist.  Dem  steht  wieder 
gegenliber,  daB  es  sehr  sonderbar  ist,  eine  Bezeichnung  iiber  die  Wahl 
der  Instrumente,  welche  direkt  hinter  einem  Stiicke  steht,  auf  einen  spa- 
teren,  erst  im  folgenden  Akte  stehenden  und  durch  langere  Gesprache 
getrennten  Satz  zu  beziehen.  Vielleicht  wird  man  nicht  fehlgehen,  diese 
Instrumentation  uberhaupt  als  das  Kolorit  fur  die  Scenen  in  der  Unter- 
welt  anzusehen,  indem  Monteverdi  die  Ausnahmen,  die  er  hiervon  macht, 
im  Verlaufe  selbst  angibt. 

Die  Sinfonie  erscheint  noch  zweimal  in  der  Unterwelt,  und  zwar  ist  ihre 
Verwendung  immer  die  einer  Ubergangs -Musik,  ein  Zeugnis,  wie  konse- 
quent  Monteverdi  auch  in  dieser  Beziehung  verfahrt.  Als  Orfeo  mit  dem 
Kahn  iiber  den  FluB  fahrt.  nachdem  ihm  seine  schwierigste  Leistung, 
das  Einschlafern  des  Charon,  gegluckt  ist,  und  eben  in  sein  ergreifendes 
>Rendete  ?ne  il  mio  ben,  Tartarei  Numi*  ausgebrochen  ist,  da  wird  man 
wieder  durch  die  gleiche  Sinfonie  an  den  Seelenzustand  des  kiihnen, 
trauernden,  doch  immer  hoffnungsvollen  Orfeo  erinnert.  Und  kaum  ist  sie 
erklungen,  so  erschallt  (wahrscheinlich  hinter  der  Biihne)  der  Chor  der  Gei- 
ster:  » Nulla  impressa  per  uo?n  si  tenia  invanna*  und  ritornellartig  kehrt 
die  Sinfonie  nach  dem  Geistergesang  wieder  und  fiihrt  als  Ubergang  in 
den  vierten  Akt  zum  Herrscher  der  Unterwelt,  bei  dem  sich  das  Schicksal 
von  Orfeo's  Gattin  entscheiden  sollte.  So  hat  Monteverdi  den  Gedanken, 
der  dieser  Sinfonie  vom  ersten  Male  ihres  Erklingens  zu  Grande  liegt, 
einheitlich  durchgefiihrt;  die  Sinfonie  erscheint  immer  dann,  wenn  Ge- 
schehenes  die  auBere  Handlung  zu  einem  notwendigen  Stillstehen  zwingt, 
worauf  die  Sinfonie  den  Ubergang,  die  Vermittelung  zum  Folgenden  iiber- 
nimmt. 

Die  Sinfonie  beginnt,  wie  alle  Tonstucke  im  >  Orfeo «  vollstimmig  und 
weist  den  fiir  die  Kanzone  beinahe  typischen,  bei  ihr  wenigstens  sehr  oft 
wiederkehrenden  Rhythmus  J  J  J  auf.  Wahrscheinlich  hat  aber  Monte- 
verdi dieses  Jedermann  gelaufige  rhythmische  Motiv,  das  man  gewiB  auf 
alien  Gassen  horen  konnte,  nicht  ohne  Absicht  gewahlt;  gerade  das  Uber- 
tragen  einer  leichten,  beweglichen  und  nur  in  der  weltlichen  Musik  an- 
gewendeten  Formel  ins  Wehmutige,  Elegische  muBte  unzweifelhaft  auf 


Digitized  by 


Google 


Alfred  HenB,  Die  Instrumental-Stucke  des  »Orfeoc. 


201 


die  Horer  einen  urn  so  starkeren  Eindruck  machen,  wozu  noch  kam,  daB 
alle  Stimmen  zugleich  beginneri,  wahrend  fiir  die  Kanzone  das  allmahliche 
Einsetzen  der  Stimmen  iiblich  war.  Und  wollte  man  gerade  wegen  ihres 
Rhythmus  an  diese  Sinfonie  mit  dem  Gedanken  herantreten,  daB  Monte- 
verdi an.  die  Instrumental-Kanzone  dachte,  so  sieht  man  wieder,  was  nicht 
genug  betont  werden  kann,  wie  der  Dramatiker  von  einem  vollstandig  an- 
deren Gesichtspunkte  ausgehen  und  deshalb  zu  einer  ganz  abweichenden 
Methode  in  seiner  Komposition  gelangen  muBte,  als  der  gewohnliche  In- 
strumental-Komponist:  auf  der  einen  Seite  Entwickelung,  Werden,  auf 
der  anderen  gleicb  ein  fertiges  Bild. 

Hier  die  BaBstimme,  um  den  Aufbau  klarzulegen: 
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Man  sieht  aus  der  Analyse,  daB  Monteverdi  bei  einem  auf  den  ersten 
Blick  ganz  uniibersichtlichen  Bau  seiner  Instrumental-Musik  sicb  dennoch 
von  einem  ganz  festen,  wohliiberlegten  Plane  leiten  lieB,  der  auch  hier 
auf  die  Anwendung  der  Sequenz  hinauslauft;  bei  diesem,  dem  vollstim- 
migsten  seiner  Instrumental-Stiicke  (acht  Stimmen)  die  Sequenz  her- 
auszuhoren,  ist  ganz  ausgeschlossen.  Aber  dennoch  ist[  sj^es,  welche 
das  ganze  Stuck  zusammenhalt,  nach  der  sich,  wie  der  ^  Bau  einer  Mauer 
nach  der  Bichtschnur,  die  andern  Stimmen  richten,  und  welche  die  Knapp- 
heit  und*  Gedrungenheit  in  #der  Darstellung  erzielt. 

Von  einer  ganz  anderen  Seite,  einer  weit  innerlicheren  als  in  dem  so- 
eben  besprochenen  Stiick,  zeigt  sich  Monteverdi  in  einer  anderen  Sinfonie1), 
die  ebenfalls  in  der  Unterwelt  und  zwar  zweimal,  dann  aber  auch  noch- 
mals  im  fiinften  Akt  auf  der  Erde  gespielt  wird.  Die  Neuausgabe  laBt 
uns  gerade  an  dieser  fur  das  fernere  Verstandnis  des  ganzen  Zusammen- 
hangs  ungemein  wichtigen  Stelle  im  Stich,  indem  der  Anfang  des  dritten 
Aktes,  in  welchem  die  Sinfonie  zum  ersten  Male  erscheint,  fehlt.  Der 
Sinfonie  geht  ein  Gesprach  zwischen  Orfeo,  Speranza  und  Charon  voraus, 
dessen  Inhalt  fiir  das  Verstandnis  der  Sinfonie  unbedingt  notwendig  ist. 

Orfeo  kommt  mit  Speranza,  einer  allegorischen  Figur,  nach  Erklingen 
der  eben  besprochenen  Sinfonie  in  die  Unterwelt  und  spricht  die  Hoff- 
nung  aus,  Erfolg  zu  haben  und  das  Tageslicht  wieder  zu  sehen.  Doch 
Speranza  ist  nicht  besonders  hoffnungsvoll;  da  fallt  ihr  zudem  noch  die 
Aufschrift,  ein  starker,  aber  vortrefflich  angebrachter  Anachronismus  des 


1)  Vergleiche  S.  180. 
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Hellenisten  Striggio  aus  Dante's  Divina  comoedia:  »Lasciate  ogni  Spe- 
ranxa  voi  cK  entratc*  in  die  Augen,  welche  Worte  sie  zweimal,  mit 
ganz  furchtbarem  Ausdruck  singt.  Schon  wegen  dieser  einzigen  Stelle 
ware  der  Druck  dieser  Scene  angebracht  gewesen,  da  sie  das  dramatische 
Genie  Monteverdi's  von  der  glanzendsten  Seite  zeigt,  und  die  Kompo- 
sition  sich  den  beruhmten  Worten  Dante's  vollkommen  ebenbiirtig  anreiht. 
Die  Stelle  ist  von  der  allerhochsten  psychologischen  Richtigkeit  und  dra- 
matischen  Wahrheit.  Speranza  singt  die  Worte  zweimal:  das  erste  Mai 
liest  sie  dieselben  von  der  Aufschrift  ab;  langsam,  mit  furchtbarer  Deut- 
lichkeit  kommen  die  niederschmetternden  Worte  aus  ihrem  Munde,  dann 
aber,  mit  einer  plotzlichen  Versetzung  von  g-moU  nach  e-moll,  die  Melodie- 
stimme  sequenzmaBig  um  einen  Ton  hoher,  stiirzen  die  Worte  zum  zweiten 
Male  hervor:  es  ist,  als  kame  ihr  der  Sinn  der  zermalmenden  Worte  erst 
jetzt  in  das  klare  BewuBtsein.  —  Da  der  Originaldruck  nicht  Jedermann 
leicht  zur  Hand  sein  wird,  teile  ich  diesen  echten  Monteverdi  mit;  es  ist 
eine  Stelle,  die  durch  Mark  und  Bein  geht: 
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Jetzt  entfallt  Speranza  der  Mut  vollends  und  sie  will  sich  von  der 
»citta  dolente*  wegwenden  und  Orfeo  verlassen;  Orfeo  beschwort  sie,  ihn 
doch  ja  nicht  im  Stiche  zu  lassen,  da  sie  das  einzige  sei,  das  er  noch 
habe.  Mitten  in  ihrem  aufgeregten  Gresprach  kommt  Charon  hinzu  und 
herrscht  den  Eindringling  in  furchtbarem  Zorn  an,  dessen  unverschamtes 
Begehren  [impudico  desire)  ihn  auf's  hochste  emport;  nie  soil,  so  lautet 
der  Inhalt  seiner  Rede,  ein  Sterblicher  wieder  seinen  Kahn  betreten. 
Jetzt,  in  diesem  Augenblicke  hochster  Gefahr,  wo  alles  fiir  den  armen 
Orfeo  verloren  scheint,  Speranza  ihn  auch  verlassen  hat,  erklingt  die 
Sinfonie,  der  nicht  so  leicht  etwas  an  die  Seite  gestellt  werden  kann. 
Ein  grausiger  Ernst  steckt  in  ihr;  der  stark  verbreiterte  Kanzonen-Rhyth- 
mus  mag  seinen  Eindruck  noch  schauerlicher  gemacht  haben.  Auch  in 
der  zweiten  Strophe,  in  der  sonst  lauter  Dur-Akkorde,  und  zwar  nach  altem 
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Kirchentonarten-System  Z>,  G,  C,  Ft  2?,  einander  folgen,  wird  derselbe 
nicht  abgeschwacht;  es  ist  eine  derjenigen  Stellen1)  in  der  Literatur,  in 
welchem  Dur-Akkorde  durch  den  inneren  Zusammenhang  etwas  Unheim- 
liches  haben.  XJber  die  Instrumentation  ist  anlaBlich  der  vorangegangenen 
Sinfonie  gesprochen  worden.  Die  Posaunen-Besetzung  muB  die  Wirkung 
dieses  auBerordentlichen  Stiickes  ganz  gewaltig  vertieft  haben;  sicher 
liegt  aber  die  Hauptwirkung  in  ihr  selbst. 

Man  konnte  die  Sinfonie  den  Leitgedanken  des  ungliicklichen,  gefahr- 
deten  Orfeo  nennen;  denn  zweimal  erscheint  sie  noch  in  fur  Orfeo  kri- 
tischen  Augenblicken,  zum  zweiten  Male,  als  Charon,  von  den  Bitten  des 
Sangers  geruhrt,  in  Schlaf  verfallt,  namlich  gerade  nach  dem  ersten 
Rendete  il  mio  ben.  Diese  Entscheidungsfrage  fiir  Orfeo,  das  allmahliche 
in  Schlaf  Sinken  des  Hollen-Fahrmanns,  hat  Monteverdi  dieser  Sinfonie 
anvertraut.  Sie  erscheint  auch,  entsprechend  der  Situation,  mit  ganz  an- 
derer  Instrumentation;  nur  Bratschen  spielen  und  diese  dazu  pianissimo 
(piau  piano),  wodurch  ein  Instrumentations-Effekt  allerersten  Eanges 
und  vor  allem  scharfste  dramatische  Beleuchtung  erzielt  werden.  Hoher 
aber  steht  noch  die  Idee,  gerade  dasselbe  Instrumental-Stuck  benutzt  zu 
haben,  das  vorher  schon,  im  Augenblick  der  hochsten  Not  Orfeo's,  er- 
klungen  war. 

Und  nicht  minder  geistreich  erscheint  die  Sinfonie  im  funften  Akt. 
Sie  ist  es,  welche  die  eigentliche  Losung  des  Konfliktes  bringt:  Orfeo's 
Trauergesang  hat  die  Pluren  erfiillt;  er  will  Trost  in  seiner  Kunst  suchen, 
nie  soil  ein  anderes  Weib  >sein  Herz  mit  dem  goldenen  Liebespfeil  durch- 
bohren*.  Hier  bricht  er  ab  und  jetzt  erklingt,  als  Zeichen  von  Orfeo's 
hochster  Trauer  und  Verlassenheit,  gerade  vor  Erscheinen  Apollo's,  der 
den  Sanger  von  aller  Erdennot  befreit,  wieder  diese  Sinfonie,  gleichsam 
als  wollte  der  Komponist  in  sie  alles  zusammenf assen ,  was  der  arme 
Orfeo  erduldet  und  gelitten  hatte. 

Aber  nicht  nur  im  Zusammenhange  mit  dem  ganzen  Drama,  sondern 
auch  in  formell  musikalischer  Hinsicht  ist  diese  Sinfonie  eine  der  aller- 
interessantesten  Musikstucke  im  > Orfeo «,  indem  Monteverdi  in  ihr  einige 
seiner  spezifischen  Eigentiimlichkeiten  zusammenfaBt.  —  Die  Sinfonie 
zerfallt  in  zwei  ganz  gleich  lange  Teile,  die  durch  eine  Pause  getrennt 
sind.  Dieser  zweite  Teil  ist  nun  nichts  anderes  als  eine  genaue  Beant- 
wortung  des  ersten  Teiles,  indem  der  BaB  seine  Schritte  einfach  um- 
kehrt.  Doch  damit  nicht  genug,  hat  Monteverdi  auch  die  Melodie-Stimme 
der  zweiten  Strophe  aus  der  ersten  gebildet;  die  erste  Stimme  im  zweiten 
Teil  ubernimmt  ziemlich  getreu  die  Melodie  der  zweiten  Stimme  im  ersten 
Teil,  nur  in  anderer  Tonlage.   Der  scheinbar  so  einfache  harmonische  Satz, 


1;  Bei  Mozart  gibt  es  solche  Stellen. 

Digitized  by  VjOOQIC 


204 


Alfred  HeuB,  Die  Instrumental-Stiicke  des  >Orfeo«. 


von  dem  auch  Winterfeld  redet,  nimmt  sich  denn  also  doch  etwas  kunst- 
voller  aus  und  zeigt  Monteverdi  als  einen  solchen  Meister,  der  bestrebt 
war,  den  harmonisch  angelegten  Satz  mit  einer  nicht  geringeren  Kunst, 
als  sie  beim  kontrapunktischen  notwendig  war,  zu  behandeln. 

Noch  klarer  zeigt  sich  die  Korrespondenz  der  beiden  Teile,  wenn  man 
die  Pause  durch  die  ganze  Note  ausfiillt: 
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Man  wird  zugeben,  daB  dies  eine  iiberaus  sinnige  Anwendung  der 
Sequenz  ist,  die  sich  auch  neben  den  Kiinsten  der  Vokal-Musik  zeigen 
lassen  darf.  Nie  darf  man  aber  vergessen,  aus  welch  innerem  Grund 
sie  entstanden  ist;  sie  war  das  beste  Mittel,  ein  streng  einheitliches  Seelen- 
Gernalde  zu  erhalten,  wie  es  das  Drama  erforderte. 

Ganz  ahnlich  ist  der  Aufbau  der  Sinfonie  im  zweiten  Akt  *),  die  nach 
dem  Chor  >ahi  caso  acerbo*  und  der  weiteren  Ungliicks-Erzahlung  der 
Botin  anhebt;  man  konnte  ihr  den  Namen  Trauer-Sinfonie  geben.  Mit 
einem  langen,  hochliegenden  gr-wott-Akkord,  einem  Schrei  aus  tiefstem 
Herzen,  beginnt  das  in  seiner  Art  wieder  einzige  Stiick;  dann  steigen 
langsam,  dann  wieder  schneller,  wie  stammelnde  Laute,  die  Tone  in  der 
Skala  hinunter,  wahrend  der  BaB  sich  mtihsam,  teilweise  chromatigch 
hinaufiingt.  Auf  dem  eine  Oktave  tiefer  liegenden  g  wird  kadenziert,  und 
so  entsteht  ebenfalls  die  Zweiteiligkeit  wie  in  der  soeben  besprochenen 
Sinfonie.  Die  Stimmen  wollen  kaum  mehr  fortriicken,  die  ganze  Be- 
wegung  scheint  zu  stocken;  mit  Not  erhebt  sich  der  Cantus  in  die  Terz, 
und  endlich,  mit  auBerster  Anstrengung,  in  die  Quinte,  doch  nur  um  desto 
gedriickter  in  den  Grundton  wieder  hinunterzusinken,  wahrend  der  BaB 
mit  »Crucifixus-Schritten«  in  die  Tiefe  steigt.  Mit  weniger  Noten  ist  wohl 
kaum  jemals  ein  so  tiefes  Seelen-Gemalde  dargestellt  worden  als  in  dieser 
im  Original  siebentaktigen  Sinfonie2). 

Auch  in  dieser  Sinfonie  ist  die  zweite  Halfte  die  ziemlich  getreue 
Umkehrung  der  ersten: 


1)  S.  172. 

2)  Auf  dem  Klavier,  leider  dem  beinahe  einzigen  Probier-  Instrument  fur  alte 
Instrumental-Musik,  kommt  unter  alien  Instrumental-Stucken  des  *Orfeo*  diese  Sin- 
fonie mit  ihren  langgehaltenen  Tonen,  den  ineinandergehenden,  fortwahrend  sich  rei- 
benden  Dissonaiizen  u.  s.  w.  am  wenigsten  zur  Geltung.  Man  hore  sie  aber  nur 
wenigstens  von  einem  Streick-Quintett ,  und  —  denke  sich  in  die  Situation  hinein, 
fur  die  sie  geschrieben. 
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Der  uberaus  regelm'aBige  Aufbau  besonders  dieser  beiden,  dann  auch 
einiger  anderer  Sinfonien  fiihrt  zur  Frage,  ob  Monteverdi  hierfiir  Vor- 
bilder  hatte.  Die  Frage  ist  nicht  unbedingt  mit  »Nein«  zu  beantworten. 
Bine  Losung  der  Frage  ergibt  sich,  wenn  man  untersucht,  ob  Monte- 
verdi fur  die  Bitornelle,  welche  ebenfalls  den  klarsten  Aufbau  zeigten, 
etwas  Ahnliches  in  seiner  Zeit  vorfindet.  DaB  dieselben  vielfach  aus  dem 
Boden  der  Volks-  und  Tanzmusik  herausgewachsen  sind,  geht  daraus 
bervor,  daB  manche  Bitornelle  des  >Orfeo«  entschiedene  Ahnlichkeit  mit 
den  Scherxi  musicali  haben,  denen  man  die  Abstammung  von  der  Volks- 
musik  stark  anmerkt.  Dann  aber  sind  auch  einige  der  Bitornelle  direkte 
Tanze,  von  denen  in  erster  Linie  das  Bitornell  auf  Seite  152  zu  nennen 
ist,  und  ein  ausdriicklich  als  Tanz  bezeichnetes  Instrumental-Stuck,  die 
Moresca  am  Schlusse  des  Werkes,  auf  welche  noch  kurz  einzugehen  sein 
wird.  In  der  Volks-  und  Tanzmusik,  der  Monteverdi  bedeutenden  Baum 
im  ^Orfeo«  einraumt,  fand  er  also  scharfe  Bhythmisierung  vor.  In  Stiicken 
freier  Erfindung,  insbesondere  in  solchen  feierlichen,  ernsten  Charakters, 
kann  aber  von  einer  Periodisierung  weder  zu  dieser  noch  zu  bedeutend 
spaterer  Zeit  die  Bede  sein. 

Hier  beginnt  die  schopferische  Arbeit  Monteverdi's  im  Gebiete  der 
Instrumental-Form:  er  hat  das  Prinzip  des  Tanzes,  d.  i.  scharfere  Glie- 
derung,  auch  bei  Stiicken,  die  sonst  nicht  das  geringste  TanzmaBige  ent- 
halten,  angewendet,  wodurch  er  den  geschlossenen  und  ubersichtlichen 
Bau,  wie  er  sich  uns  in  den  meisten  Sinfonien  zeigt,  zu  stande  bringt.  — 
Was  dies  aber  in  jener  Zeit  bedeutet,  dariiber  wird  noch  im  Zusammen- 
hange  zu  reden  sein. 

Noch  ein  Wort  iiber  die  Instrumental-Stiicke,  die  einen  besonderen 
Namen  haben,  namlich  die  Toccata  am  Anfang  und  die  Moresca  am  SchluB 
des  Werkes.  Erstere  ist  nichts  anderes  als  eine  ausgefiihrte  und  reich 
ausgestattete  Trompeten-Fanfare,  die,  ohne  direkten  Bezug  auf  das  Drama, 
vielleicht  im  Freien,  vor  dem  Theater,  wie  heutzutage  wieder  in  Bayreuth, 
gespielt  wurde  und  vielleicht  gerade  in  dem  Augenblicke,  als  die  hohen 
Herrschaften,  der  Hof  von  Mantua,  ins  Theater  eintraten..  DaB  Monte- 
verdi das  Stuck  Toccata  nennt,  ist  sehr  einfach,  wenn  man  sich  die  De- 
finition des  Prae  to  rius  inErinnerung  ruft,  der  von  derselben  sagt,  daB 
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sie  der  italienische  Name  fUr  Praeludium  oder  Intermedio  sei1),  also  den 
Zweck  hatte  vorzubereiten.  Es  scheint  ubrigens  etwas  Gewohnliches  ge- 
wesen  zu  sein,  daB  man  das  musikalische  Drama  mit  einem  Instrumental- 
Stucke  eroffnete.  Gagliano  schreibt  in  der  Vorrede  zu  seiner  Oper 
Dafne*): 

»Vor  dem  Aufziehen  des  Vorhangs  spiele  man,  um  die  Zuhorer  auf- 
merksam  zu  machen,  ein  Einleitungsstiick  (sinfonia)  von  verschiedenen  In- 
strumenten,  die  zur  Begleitung  der  Chore  und  zum  Spielen  der  Ritornelle 
gebraucht  werden.« 

Gagliano  selbst  schreibt  zu  seiner  Oper  keine  solche  Sinfonia;  man 
notierte  sie,  wie  man  wohl  ohne  weiteres  behaupten  kann,  nicht  be- 
sonders,  denn  auch  von  friiheren  Werken  haben  wir  keine  solche  (no- 
tierten)  Eingangs-Sinfonien.  Monteverdi  war  demnach  der  erste,  der 
zux  Notierung  schritt,  wodurch  er  zum  eigentlichen  Begriinder  der  Ouver- 
tiire  wird.  Auch  iiber  das  Eigentiimliche  der  >Orfeo«-Toccata  lassen 
die  allgemein  gehaltenen  Worte  Gagliano's  nichts  ahnen.  Konsequent 
halt  das  Stuck  an  einem  Akkorde  fest,  indem  das  Ganze  auf  dem  C-dur- 
Akkorde  aufgebaut  ist.  Man  betrachte  den  starren,  wie  aus  Eisen  ge- 
schmiedeten  Dnterbau  der  tieferen  Stimmen,  auf  welchem  die  oberste 
Melodie-Stimme,  von  Trompeten  gebracht,  sich  stolz  erhebt  und  in 
freiester  Weise  beinahe  alle  Tone  der  C-tfwr-Skala  beriihrt,  das  Ganze 
ein  Stuck  von  einer  sicher  auch  damals  altertumelnden  Monotonie. 
Wenn  man  wollte,  man  konnte  wegen  des  konsequenten  Festhaltens  eines 
Akkordes  das  Bheingold-Vorspiel  zum  Vergleiche  herbeiziehen. 

Die  Toccata  machte  aber  auch  Schule,  indem  sie  das  ganze  Jahr- 
hundert  hindurch  immer  wieder  bei  Instrumental -Stiicken  anklingt, 
worauf  von  Kretzschmar  schon  verschiedentlich  aufmerksam  gemacht 
worden  ist. 

Ein  Pest  mit  einer  Moresca3)  (Mohrentanz)  zu  beschlieRen,  scheint  in 
Italien  Sitte  gewesen  zu  sein.  Ambros4)  sagt,  daB  in  Ferrara  jede 
Komodie  mit  einem  solchen  Tanz  (Ei  la  sua  moresca)  geschlossen  habe. 
Unsere  Moresca  ist  ein  vierteiliges  Tanzstiick,  das  in  groBerem  MaBstabe 
die  Sequenz  anwendet,  indem  die  drei  anderen  Teile  Wiederholungen  des 
ersten  auf  verschiedenen  Tonstufen  sind. 

Das  Interessanteste  an  dieser  Moresca  aber  ist,  daB  sie  einen  Siciliano- 
Tanz  reprasentiert.     Man  notiere  sie  in  moderner  Schreibweise 5) : 

1)  Syntagma  musicum  (Tom  III.  S.  25). 

2;  E.  Vogel.  Marco  da  Gagliano  (Vierteljahrsschrift  fiir  MusikwissenBchaft  V,  433. . 

3;  S.  228.  4)  Musikgeschichte  IV,  S.  210. 

b)  Man  ist  sehr  leicht  versucnt,  einen  V-^-Bliythmus  fje  3  und  3  Takte  zusaiunien, 
in  das  Stuck  hinein  zu  interpretieren,  was  aber  eine  Verschiebung  des  Accentes  durch 
den  ganzen  Tanz  zur  Folge  hat,  und  ein  »Tai)zenc  auf  denselben  unmoglich  macht. 
Vergleiche  Riemann,  Musik-Lexikon  p.  Auflage    S.  751,  Artikel:  Moresca. 
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und  man  glaubt  den  UrgroBvater  der  spateren  Sicilianos,  wie  sie  durch 
die  neapolitanische  Oper,  namentlich  durch  L.  Vinci,  popular  wurden, 
und  wie  sie  der  Welt  durch  Handel  wieder  bekannt  sind,  vor  sich  zu 
haben;  sogar  direkte  Ahnlichkeiten  glaubt  man  entdecken  zu  konnen. 
Eine  Beschaulichkeit  yon  eigentumlichem  Reize  liegt  auch  in  diesem 
Hirten-Idyll,  und  wenn  die  gleiche  Melodie  auf  einer  anderen  Tonstufe 
anhebt,  so  ist  es,  als  ob  man  in  einer  schonen  Gegend  seine  Blicke  nach 
einer  anderen  Seite  wendet,  wo  man  das  gleiche  entzuckende  Bild  von 
sonniger  Landschaft  und  frohlichen  Menschen,  die  nach  alien  Seiten  im 
Tanze  sich  drehen,  erblickt.  Jedenfalls  hat  dieses  Anheben  des  gleichen 
Satzes  auf  einer  anderen  Tonstufe  hier  seine  kiinstlerische  Berechtigung, 
wie  es  als  besondere  Stil-Eigentiimlichkeit  Monteverdi's  bezeichnet  werden 
muB,  da  es  sich  bei  anderen  Tanzen  dieses  Namens,  von  denenBohme 
in  seiner  »Geschichte  des  Tanzes  in  Deutschland«  Beispiele  gibt,  nicht 
vorfindet 1).  ^/ 

Unverkennbaren  Tanz-Charakter  und  einen  ganz  ahnlichen  Aufbau 
wie  die  Moresca  zeigt  das  Bitornell  im  ersten  Akt,  das  vor  und  zwischen 
dem  Gesang  der  beiden  Hirten  erkhngt2). 

Der  Bafi  zeigt  die  einfachste  Struktur,  die  Melodie-Stimmen  sind 
hingegen  sehr  mannigfaltig  verandert,  indem  Monteverdi  von  der  Stimmen- 
Vertauschung  und  der  Ciaconna-artigen  BaB-Auslegung  weitesten  Gebrauch 
macht.  Die  Tonarten  sind  scharf  ausgesprochen:  c-moll,  g-mott,  B-dur> 
Es-dur7  C-moll  mit  Modulation  nach  g-moll,  womit  alles  bei  einander  ist, 
was  die  nachste  Verwandtschaft  einer  Tonart,  nach  modernen  Begriffen, 
aufzuweisen  hat. 

Sehen  wir  uns  jetzt,  bevor  wir  einen  Ruckblick  auf  das  instrumentale 
Schaffen  Monteverdi's  im  »Orfeo«  werfen,  noch  dahin  um,  ob  Monteverdi 
in  seinen  spateren  Werken  Instrumental-Stiicke,  und  zwar  solche  in  der 
Art  derer  im  »Orfeo«  geschrieben  hat.  Leider  ist  allerdings  zu  bemerken, 
daB  das  uns  iiberkommene  Material  groBe  Liicken  aufweist,  die  sich  ge- 
rade  auch  inbetreff  der  Instrumental-Musik  bemerkbar  machen.  Zwar 
sind  wir  zunachst  iiber  das  instrumentale  Schaffen  Monteverdi's  trotz  des 
Verlustes  der  4rwm?ia-Partitur   vom  Jahre  1608   durch  ein  mit  dieser 


1)  Ob  die  Moresca  mit  dem  Siciliano  auch  sonst  im  Zusammenhang  steht,  ver- 
mag  ich  nicht  anzugeben.  Eigentiimlicher  Weiae  behandelt  Boh  me  im  genannten 
Werke  den  Siciliano  nicht.  2)  S.  152. 

s.  d.  L  M.   iv.  14 
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Oper  zeitlich  zusammengehorendes  Werk  geniigend  unterrichtet,  dem  Hallo 
delle  ingrate.  Da  in  diesem  Werke  Instrumental-Stttcke  die  Hauptrolle 
spielen,  so  kann  man  aanehmen,  daB  Monteverdi  das  Experiment  im 
»Orfeo«,  Instrumental-Stiicke  zu  dramatischen  Zwecken  zu  verwenden, 
als  gelungen  betrachtete.  Da  nun  die  Oper  Arianna  und  der  Hallo 
fiir  denselben  Hof  komponiert  waren,  also  mit  den  gleichen  Mitteln  auf- 
gefiihrt  wurden,  so  ist  es  nicht  ganz  unwahrscheinlich,  daB  in  der 
Arianna  ebenfalls  manche  Instrumental-Stiicke  vorkommen.  Ziemlich 
sicher  lieBe  sich  aber  das  »Wie*  beantworten;  aus  den  Tanzen  des  Batio 
ersieht  man,  daB  Monteverdi  bei  der  Kompositionsweise  des  »Orfeo«,  als 
deren  auBerlich  charakteristisches  Merkmal  wir  die  eigenartige  Verwendung 
der  Sequenz  gefunden  haben,  geblieben  ist.  Man  vergleiche  die  Tanz- 
stiicke,  die  Winterfeld  in  den  Beilagen  seines  Werkes  »Gabrieli  und 
sein  Zeitalter*  giebt,  woselbst  sich  auch  eine  ausgezeichnete  Besprechung 
derselben  findet,  mit  den  Bitornellen  im  »Orfeo«  und  man  wird  das  ganz 
gleiche  Prinzip  des  Aufbaues  bei  ihnen  vorfinden.  Im  iibrigen  sind  sie 
aber  bedeutend  einfacher;  die  sinnreiche  Stimmen-Vertauschung  und  auch 
die  anderen  mannigfachen  Feinheiten,  die  wir  im  »Orfeo«  finden,  weisen 
diese  Tanze  nicht  auf,  statt  dessen  aber  eine  interessante  Umbildung  des 
gleichen  Tanzes  vom  4/4-  in  den  6/4-Takt,  ein  Verfahren,  das  auch  in 
der  Instrumental-Musik  schon  lange  Verwendung  gefunden  hatte1),  sich 
aber  hier  aus  dramatischen  Griinden  herschreibt.  BBer  wird  deshalb  darauf 
aufmerksam  gemacht,  weil  dieses  Verfahren  der  Rhythmus-Umwechslung 
in  dem  letzten  Werke  Monteverdfs,  der  Ineoronaxione  di  Poppea,  ganz 
gleich  wiederkehrt. 

Vom  Jahre  1608  ab  entzieht  sich  aber  Monteverdi  als  Instrumental- 
Komponist  vorlaufig  vollig  unseren  Augen.  Es  mag  dies  vielleicht  teil- 
weise  mit  der  Berufung  Monteverdi's  nach  Venedig  zusammenhangen, 
welche  seine  Tatigkeit  als  Opern-Komponist  beinahe  ganz  eingeschrankt 
zu  haben  scheint. 

Die  uns  erhaltenen  Werke  weisen  Instrumental-Musik  nur  in  zweiter 
Linie,  als  Begleitung  zu  Vokalwerken  auf,  wie  in  einer  Messe  von  1610 2). 
Hingegen  beweist  der  Ccmibattimento  di  Tancredi  e  Cloriiide  von  1624, 
der  musikgeschichtliche  Bedeutung3)  besonders  durch  den  *stib  concifato* 
hat,   aufs  glanzendste,  daB  Monteverdi  noch  keineswegs  die  Benutzung 


1)  Vergleiche  die  von  Eitner  in  den  Monatsheften  fiir  Musikforschung  heraus- 
gegebenen  Tanze  Quatvrze  Gailiards  u.  s.  wt.  Pierre  Attaignant,  1530.  (Jahrgang 
1875,  S.  82.) 

2)  Siehe  E.  Vogel,  Verzeichnis  der  im  Druck  erschienenen  Werke  CL  Monte- 
verdi's.    Vierteljahrs8chrift  fur  Musikwissenscliaft  1887,  S.  407. 

3^  Betreffs  der  Instrumentation  des  Werkes  siehe  Goldschmidt,  DaB  Orehester 
der  italienischen  Oper  im  17.  Jahrhundert  (Sammelbande  der  IMQ-.  II,  S.  16  ff.). 
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der  Instrumental-Musik  als  hocbdramatisches  Mittel  aufgegeben  hatte. 
Formell  selbstandige  Stiicke  weist  aber  dieses  Werk  nicht  auf ,  und«  so  ist 
ein  naheres  Eingehen  hier  nicht  notwendig>  schon  aas  dem  Grunde,  weil 
bereits  Winterfeld  von  der  musikalisch-dramatischen  und  aJlgemein- 
geschichtlichen  Bedeutung  der  Stiicke  ausfiihrlich  redet1).  Damit  scheint 
allerdings  die  Bedeutung  Monteverdi's  an  instrumentaler  Hinsicht  er- 
scbopft  zu  sein,  obgleich  der  greise  Monteverdi  noch  in  semen  letzten 
funf  Jahren  vier  Opera  schrieb,  von  denen  uns  aber  nur  die  >Incoro- 
nazione  di  Poppea*  erhalten  ist,  welche  uns  aber  Monteverdi  von  einer 
so  ganz  anderen  Seite  inbetreff  der  Bebamdlung  der  Instrumental-Musik 
zeigt,  dafi  man  kaum  glaubt,  den  >Orfeo«-Komponisten  vor  sich  zu  baben2). 
Kaum  ist  anzunehmen,  daB  die  anderen  Opern  dieser  Periode  ein  wesent- 
lich  starkeres  Hervortreten  der  Instrumental-Musik  aufweisen,  und  so  ist 
und  bleibt  der  »Orfeo«  die  groQe  kunstlerische  Tat  in  instrumentaler 
Beziehung,  auf  den  wir  hiermit  noch  einmal  zuriickblicken,  um  das 
SchluB-Resultat  aus  ihm  zu. Ziehen. 

^  Es  giebt  im  17.  Jahrhundert  keine  Oper  (auBer  in  der  franzosischen 
Oper,  die  aber  in  erster  Linie  Tanzstucke  verwendet),  in  welcher  der 
Instrumental-Musik  ein  so  breiter  Raum  gewahrt  worden  ware,  noch  auch 
eine  solche,  welche  mit  der  Instrumental-Musik  so  tiefe  Probleme  gelost 
hatte,  wie  der  »Orfeo*.  Aber  abgesehen  von  diesem  Punkte,  auf  welchen 
nicht  nochmals  hingewiesen  zu  werden  braucht,  bergen  die  Instrumental- 
Stiicke  des  >Orfeo«  eine  ganze  Fiille  von  neuen  Ideen  auch  in  anderer 
Hinsicht,  die  fiir  die  Folgezeit  mehr  oder  weniger  fruchtbar  werden  sollten. 
Die  Besprechung  wird  gezeigt  haben,  daB  sich  in  den  Stiicken  Form  und 
Gehalt  auf  eine  Weise  durchdringen,  die  schlechthin  als  vollendet  zu 
gelten  hat.  Fiir  die  Instrumental-Musik  als  selbstandige  Kunst  konnten 
allerdings  die  Formen  dieser  Instrumental-Stiicke  in  groBerem  MaBe 
nicht  vorbildlich  sein,  da  sie  zu  knapp  waren.  Die  Bedeutung  derselben 
liegt  denn  auch  zunachst  auf  einer  anderen  Seite:  der  »Orfeo«  hatte  der 
Instrumental-Musik  etwas  zugefiihrt  und  zwax  im  reichsten  MaBe,  wovon 
sie  bis  dahin  keine  Ahnung  hatte  und  haben  konnte;  wie  mit  einem 
Zauberschlage  eroffneten  sich  ihr  ganz  neue  Gebiete,  denn  die  ganze 
Skala  der  Empfindungen  hatten  die  Instrumental-Stiicke  des  »Orfeo< 
angeschlagen  und  dies  durch  ihren  AnschluB  an  das  Drama.  Hiermit  war 
die  Schopfung  einer  echten  Programm-Musik  angeregt,  einer  Programm- 
Musik,  die  den  Gegenstand  ihrer  Darstellung  mitten  aus  dem  Seelen- 
Zustande  herauslangte.     Man  wird  nicht  umhin  konnen,  in  Monteverdi, 


1)  Teilweise  mitgeteilt  von  Winterfeld  (Gabrieli  und  sein  Zeitalter;. 

2)  Siehe   die   Monographic   H.  Kretzschmar's   in   der  Vierteljahrsschrift    fiir 
Musikwissenflchaft  1894,  Heft  4. 
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dem  modemsten  aller  damaligen  Modernen,  auch  den  Ahnherr  einer  sol- 
chen  Programm-Musik  zu  begruBen. 

DaB  die  selbstandige  Instrumental- Musik  in  die  eroberten  Gebiete 
eindringen  werde,  das  konnte  nur  eine  Frage  der  Zeit  sein.  Und  sicker, 
von  dem  »Orfeo«  an  kann  und  darf  die  Geschichte  der  Instrumental- 
Musik  nicht  mehr  von  der  der  Oper  getrennt  werden;  her-  und  hinuber 
gehen  die  Beziehungen,  und  im  17.  Jahrhundert  ist  es  die  Instrumental- 
Musik,  welche  von  der  Oper  empfangt,  woriiber  noch  ausfiihrlicher  zu 
reden  sein  wird. 

Mit  der  Schopfung  einer  Situations-Musik  hat  Monteverdi  eine  Seite 
im  instrumentalen  Schaffen  beruhrt,  welche  eine  echte  Programm-Musik  zu 
alien  Zeiten  immer  wieder  betont  und  nach  welcher  Bichtung  sie  immer  ge- 
wirkt  hat.  Dem  rein  formellen  Musizieren,  dem  so  leicht  keine  Stilgattung 
in  der  Musik  verfallt,  als  gerade  die  Instrumental-Musik,  war  als  voll- 
wichtiges  Gegenstuck  eine  geistige,  oder  wenn  man  sich  so  ausdriicken 
darf,  eine  inhaltliche  entgegen  gestellt  worden.  Zwar  zeigt  gerade  in 
dieser  Hinsicht  die  Instrumental-Musik  vorlaufig  noch  ganz  geringe  Ein- 
fliisse  der  Oper;  das  instrumentale  Musizieren  ist  gerade  in  der  Zeit  nach 
Gabrieli  auf  Seiten  der  Kanzonen-Sonaten-Komponisten  ein  sehr  starkes 
Bingen  mit  der  Form,  sodaB  das  geistige,  inhaltliche  Element  im  groBen 
Ganzen  entschieden  etwas  zu  kurz  kommt.  Andererseits  werden  in  der 
Instrumental-Musik  neue  Wege  auch  nach  anderer  Bichtung  hin  gelegent- 
lich  gesucht,  indem  auch  die  Natur  den  Instrumental-Komponisten  eine 
ebenso  neue  Quelle  als  berechtigte  Ausbeute  musikalischer  Ideen  bietet. 

Hieraus,  namlich  dem  Bestreben,  der  Instrumental-Musik  neue  Aus- 
drucksmittel  zuzufuhren,  miissen  Musikstiicke  wie  das  bekannte  Capriceio 
stravagante  von  Farina  erklart  werden,  wenn  auch  die  moglichst  tau- 
schende  Nachahmung  von  Naturlauten  wohl  niemals  zum  wahrhaft  Kiinst- 
lerischen  gerechnet  werden  wird.  Jedenfalls  wird  man  bei  dieser  Anschau- 
ungsweise  des  Stiickes  —  eine  ganz  flotte  Suiten-Komposition,  bei  der  die 
Nachahmung  von  Naturlauten  auf  ganz  geschickte  und  nicht  iibertriebene 
Art  angebracht  ist  —  zu  einem  wesentlich  anderen  Urteil  wie  Wasie- 
lewski1)  gelangen,  der  fur  diese  Bestrebungen  des  Komponisten  nur  ein 
hochmiitiges  Lacheln  iibrig  hat.  Farina  ist  ubrigens  nicht  der  einzige, 
der  sich  mit  der  Natur  in  dieser  Weise  befaBt;  auch  Uccellini  schreibt 
1642  eine  Sonate2),  in  welcher  Hennen-Gegacker  und  Kuckucksruf  nach- 
geahmt  werden. 

So  ist  allerdings  zu  sagen,  daB,  was  gerade  die  geistige  Seite  der 
Instrumental-Stucke    des    >Orfeo«     betrifft,    Monteverdi    vorlaufig    nur 


1)  Die  Violine  im  17.  Jahrhundert,  S.  30. 

2)  Sonate,  Arie  e  Correnti  a  2  3  vom  Jahre  1642  (Stadt-Bibliothek  zti  Breslau). 
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Nachfolger  in  der  Oper  hat ,  von.  denen  die  Rede  sein  wird.  Es 
erklart  sich  dies  auch  leicht:  der  Instrumental-Komposition  widmeten  sich 
in  der  ersten  Halfte  des  Jahrhunderts  Manner,  die  mit  der  Oper  nicht 
in  engerer  Beriihrung  waren ;  auch  waren  sie  keine  Meister  ersten  Ranges, 
indem  diese  auf  kirchlichein  oder  auf  dem  neu  entdeckten  Gebiete  der 
Oper  und  des  Oratoriuins  zu  suchen  sind.  Was  Monteverdi  in  dieser 
Beziehung  mit  dem  »Orfeo«  geschaffen  hatte,  das  war  vornehmlich  noch 
Errungenschaft    fiir    die   Oper   gewesen    und    trieb   dort    seine  Bluten. 

Hier  sind  zunachst  zwei  Personen  zu  nennen,  bei  denen  Monteverdi's 
EinfluB  sich  ganz  unverkennbar  zeigt:  Giulia  Caccini,  die  Tochter  des 
beriihmten  Hellenisten  und  wohl  die  bedeutendste  weihliche  Erscheinung 
auf  dem  Felde  kompositorischen  Schaffens,  und  G.  Carissimi,  dergroBe 
Meister  des  Oratoriums.  Da  von  beiden  in  einem  spateren  Artikel  iiber 
die  venetianische  Opern-Sinfonien  die  Rede  sein  wird,  insbesondere  von 
Carissimi,  der  durch  seinen  Schuler  Cesti  mit  den  Venetianern  in  Ver- 
bindung  steht,  so  kann  der  Hinweis  hier  geniigen.  Es  mag  nur  fest- 
gestellt  werden,  daB  beide  in  instrumentaler  Hinsicht  keineswegs  iiber 
Monteverdi,  wie  wir  ihn  im  »Orfeo«  kennen  gelernt  haben,  hinausgehen, 
sondern  daB  sie  lediglich  dessen  gelehrige  Schuler  gewesen  sind,  ohne 
neue  Bahnen  einzuschlagen.  Die  wirklich  berufenen  Nachfolger  Monte- 
verdi's sind  die  venetianischen  Opern-Komponisten,  die  auf  Monteverdi's 
Spuren  bald  auch  neue  Ausblicke  sich  zu  verschaffen  wuBten.  Diesen 
hat  Monteverdi  mit  seinen  Stucken  gezeigt,  wie  die  Instrumental-Musik 
zu  verwenden  sei,  und  dann  hat  er  ihnen  Formen  in  die  Hand  gegeben, 
die  fiir  Bildung  kleiner,  knapper  Stiicke,  wie  sie  die  Oper  nur  brauchen 
konnte,  nicht  zu  ubertreffen  waren. 

DaB  aber  auch  die  Instrumental-Komponisten  wohl  wuBten,  was  sie 
an  Monteverdi  besaBen,  das  beweist  am  besten  der  haufige  Gebrauch  seines 
Namens  in  Uberschriften  von  Instrumental-Stucken.  Diese  Komponisten 
miissen  in  Monteverdi  geradezu  ihren  Schutzpatron  gesehen  haben,  denn 
es  kommt  sogar  vor,  daB  gerade  das  Anfangsstuck  Monteverdi  gewidmet 
ist.  Das  Charakteristische  ist  aber,  daB  solche  Widmungen  an  Giov. 
"Gabrieli,  der  doch  fiir  die  Instrumental-Musik  direkt  tatig  war,  we- 
nigstens  bis  jetzt  nicht  bekannt  sind1).  Allerdings  starb  Gabrieli  ganz 
am  Anfang  des  Jahrhunderts,  aber  auch  nach  Monteverdi's  Tode  triift 
man  noch  Instrumental-Stiicke  mit  seinem  Namen,  so  bei  Tarquinio 
Merula  im  Jahre  1651 2);  andere  Komponisten,  welche  Monteverdi  auf 

I*  Mir  ist  wenigstens  keine  zu  Gesicht  gekommen  und  auch  Tore  hi  [Lamiisica 
Instrumentale  u.  s.  w.  in  der  Rivista  musicale  1897;  sprieht  von  keiner.  wohl  aber  von 
einer  solchen  mit  dem  Namen  Monteverde. 

2)  Canzone  overo  Sonate  per  Ckicsa  e  Camera,  op.  17,  1651.  Auch  in  dem  ersten 
Werk  Merula's,  //  primo  libro  ddlc  Canxoni  a  4,  Venedig  1615,  findet  sich  fiir  die 
neunte  Kanzone  eine  derartige  Uberschrift  [Konigliche  Bibliothek  in  Berlin). 
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diese  Weise  auszeichnen,  Bind  B.  Marini,  (1616)1),  dann  Buonamente, 
der  in  zwei  Sammlungen,  von  1626  und  1637,  Instrumental-Stiicken  diesen 
Titel  gibt2).  Aber  auch  dirdkte  Einfltisse  Monteverdi'schen  Kompo- 
sitions-Verfahrens  lassen  sich  nachweisen,  und  &war  ganz  besonders  bei 
Marini,  der  seine  erBten  "Werke  in  Venedig  drucken  liefi  und  vielleicht 
Monteverdi  auch  perstinlich  kannte.  In  manohen  Stlicken  seines  op.  1 
und  op.  23)  benutzt  er  die  Sequenz  ganz  im  Monteverdi'schen  Sinne, 
namlioh  nicht  als  melodietreibendes,  sondern  als  formenbildendes  Element. 
Die  Sequenz  ist  allerdings  nicht  in  der  ungemein  konsequenten,  beinahe 
starren  Art  und  Weise  Monteverdi's  benutzt,  sondern  in  etwas  freierer 
Gestaltung;  indem  beispielsweise  folgendes  BaBthema  aus  der  Sinfonia 
La  Qamba  k  3  (flir  zwei  Violinen  oder  Cornetti  und  BaB)  aus  op.  2 : 


g&^^^^j|sl  in  di**r  *=§£ 


z^zcrr. 


und  dieser  Art 


Z2E 


-n=s>z\7. 


fe^rf 


benutzt  wird,  wodurch  ein  harmonisch  abgeschlossener  Satz  von  16  Takten 
zur  Aufstellung  gelangt.  Dieses  Verfahren  hat  Marini  sein  ganzes  Leben 
beibehalten,  noch  in  Op.  22,  wahrscheinlich  seinem  letzten  Werke,  trifft 
man  ganz  ahnliohe  Satze. 

Des  Weiteren  ist  es  dann  vornehmlich  eine  Seite  in  dem  instrumen- 
talen  Schaffen  Monteverdi's,  die  fur  die  Instrumental-Musik  grundlegend 
geworden  ist,  die  starke  Betonung  der  harmonischen  Schreibweise  gegen- 
liber  der  fugierten.  Kein  Komponist  hat  vor  und  neben  Monteverdi 
(in  der  Zeit  des  »Orfeo«)  den  harmonischen  Satz  mit  solchem  Nachdruck 
angewendet;  vor  Monteverdi  treffen  wir  ihn  bei  der  Tanzmusik,  deren 
Aufschwung  in  Italien,  und  zwar  nicht  unwahrscheinlich  teilweise  mit 
Hilfe  der  Oper,  erst  erfolgen  sollte,  und  Komponisten  neben  ihm,  wie 
Gabrieli,  wenden  ihn  nur  gelegentlich ,  beinahe  zufallig  an,  ahnlich  wie 
man  bei  alten  Messen-Komponisten  bis  auf  Josquin  » harmonisch*  wirkende 
Stellen  trifft.  Monteverdi  ist  vielleicht  der  erste,  der  in  Instrumental- 
StUcken  von  ausgepragt  getragenem  Charakter  bewuBt  harmonisch  schreibt, 
indem  wir  diese  Schreibart  nur  bei  der  Toccata,  die  aber  spezifische 
Grgelform  ist,  antreffen.  Aber  hierbei  ist  Monteverdi  nicht  stehen  ge- 
blieben ;  sowohl  in  manchen  seiner  Bitornelle  als  auch  Sinfonien  lost  er  das- 
jenige  Problem,  an  dem  mehr  als  die  erste  Halfte  des  Jahrhunderts  ar- 


1,  Affctti  musicali,  op.  1,  1617. 

2j  Sin  fame,  Gagliarde,  Correnti  e  Brandt  per  sonar,  1626  und  Somite  e  eanxoni 
u.  s.  w.  VI  libro  1637  (samtlich  in  der  Stadt-Bibliothek  zu  Breslau;. 

3)  Konigliche  Bibliothek  zu  Berlin;  doch  ist  nur  die  BaGstimme  erhalten,  die 
aber  gerade  iiber  diesen  Punkt  Auskunft  gibt. 
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beiten  sollte,  die  Verschmelzung  des  alten  und  neuen  Stils,  der  Polypho- 
nie  und  Monodie.  Gerade  die  Eitomelle  zeigten,  daB  sie  Irotz  ihrer 
scheinbar  ganz  hannonischen  Anlage  eine  Fiille  koutrapunktischer  Kunat 
besitzen.  Dieses  hohe  Ziel,  welches  auch  seine  nachsten  Nachfolger,  die 
venetianischen  Opem-Kompooisten,  im  Auge  behielten*),  in  der  Infftm- 
niental-Musik  nicht  nur  angestrebt,  sondern  auch  in  einem  boben  Grade 
erreicbt  zu  haben,  dies  ist  nicht  das  Wenigste,  was  die  Instrumental- 
Stttcke  des  *Orfeo*  auszeichnet.  Monteverdi  hat  hier  weit  vorgegriffen; 
die  Entwickelung  der  Instrumental-Musik  zeigt  aber,  daB  dieselbe  gerade 
auf  dieses  Ziel,  die  Verschmelzung  der  beiden  Gegensatze,  hinsteuerte. 

Und  weiter  beriihrt  Monteverdi,  in  erster  Linie  wieder  in  den  Bitor- 
nellen,  einen  Punkt,  der  in  der  kunftigen  Instrumental-Musik  die  Kern- 
frage  bilden  sollte,  namlich  das  Wesen  der  Durchfiihrung.  In  der  Art 
der  Bebandlung  derselben  zeigt  sich  Monteverdi,  ganz  als  Kind  seiner 
Zeit,  aber  er  ist  der  einzige,  der  die  Mittel  zu  einem  solchen  Zwecke 
bonutzte.  Und  dabei  kommt  er  ganz  von  selbst  auf  einen  instrumentalen 
Stil;  die  Schreibweise  ist  in  den  pragnanten  Stiicken  seiner  Schaffensweise 
von  der  der  Vokalmusik  ganz  verschieden.  Man  versuche  beispielsweise 
das  erste  Eitornell,  das  an  sich  absolut  nichts  aufweist,  was  Singstimmen 
nicht  gut  ausfiihren  konnten,  sich  von  solchen  vortragen  zu  lassen:  es 
wiirde  Ausdruck  und  Oharakter  vollstandig  verandern. 

Die  unverkennbare  Vorliebe  f iir  Volks-  und  Tanz-Musik  hatte  Monte- 
verdi zu  starkem  Hervorkehren  des  rhythmischen  Eleraentes,  dessen  Re- 
sultat  eine  klare  Periodisierung  war,  gef  iihrt.  Monteverdi  hat  —  und  darin 
liegt  das  Neue  —  das  Prinzip  des  Tanzes,  der  scharfeh  Gliederung  auch 
auf  Stiicke  getragenen  Charakters  ausgedehnt;  man  vergleiche  beispiels- 
weise die  Orfeo-Sinfonie  (im  dritten  Akt)  etwa  mit  der  Sonate  pian  e  forte 
von  Gabrieli,  und  man  wird  den  tiefgriindigen  Unterschied  sofort  einsehen. 
Monteverdi  hatte  gerade  die,  wenigstens  im  Sinne  der  spateren  Entwicke- 
lung, schwachste  Seite  der  damaligen  Instrumental-Musik  mit  ungemein 
acharfem  Instinkte  herausgefuhlt  und  sie  auch  vermieden.  Die  Zukunft 
gab  seinem  Vorgehen  Recht;  das  Resultat  der  Bestrebungen  auf  instru- 
mentalem  Gebiete  im  17.  Jahrhundert  war  eine  Verschmelzung  des  scharf 
rhythmischen  Tanzes  und  des  eine  scharfere  Gliederung  verwischenden 
polyphonen  Satzes,  wie  sie  sich  denn  auch  in  der  Vermengung  der  Kir- 
chen-  und  Kammer-Sonate  zeigt.  Dazu  hatte  es  aber  noch  gute  Weile* 
Wenn  Wasielewski  iiber  die  langsamen  Siitze,  die  fast  einzig  harmo- 
nische  Schreibweise  aufweisen,  sogar  noch  in  dem  Zeitraume  von  1670 
das  Drteil  fiillt,  daB  *den  langsamen,  meist  aus  einer  einfachen  Folge  von 


1}  Vergleiche  das  SchluBwort  in  >Die  venetianische  Oper  und  die  "Werke  Cavalli's 
und  Cestr9<  von  H.  Kretzschmar  (Vierteljahrsschrift  fiir  Mubikwissenschaft  VIII,  76  . 
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Harmonien  bestehenden  Satzen«  die  Periodisierung  »fast  ganzlich«  fehlt1), 
so  zeigt  dieser  den  Tatsachen  im  allgemeinen  entsprechende  Ausspruch 
klar  genug,  wie  enorm  weit  Monteverdi  auch  in  dieser  Beziehung  iiber 
seine  Zeit  hinausgeht  und  wie  lange  diese  Instrumental-Stucke  noch 
vorbildlich  sein  konnten.  Die  den  von  Monteverdi  gewiesenen  Weg  am 
nachhaltigsten  und  selbstandigsten  gehen  sollten,  sind,  wie  bereits  gesagt, 
die  venetianischen  Opern-Komponisten. 


Anhang  I. 
1.  Ein  Beitrag  zur  Kl&rung  der  Kanzonen-  und  Sonaten-Form. 

Eigentlich  seit  Praetorius2),  dann  aber  seit  Winter fe Id 3J  hat  man  sich 
immer  wieder  mit  Losung  des  Unterschiedes  zwischen  der  Kanzone  und  Sonate 
versucht,  jist  aber  zu  keinem  einheitlicben  Hesultat  gekommen.  Man  versuchte 
in  erster  Linie  eine  Losung  auf  formellem  Wege,  d.  h.  einen  grundlegenden 
Unterschied  in  der  Form  herauszufinden.  Die  Resultate  dieses  Verfahrens 
sind  von  "Wasielewski  in  seiner  Schrift  »Die  Violine  im  17.  Jahrhundert« 
einer  scharfen,  aber  unfruchtbaren  Kritik  unterzogen  worden,  dessen  einzig 
positives  Ergebnis  dahin  verlautet,  daB  bei  den  Sonaten  kein  bestimmter  me- 
lodischer  Grundgedanke  vorherrsche  (S.  14),  wahrend  in  der  Kanzone  das  me- 
lodische  Element  herrschend  hervortritt.  Erklart  ist  damit  manches,  aber  im 
Grrunde  genommen  doch  nicbts  Befriedigendes.  Vielleicbt  ist  deshalb  eine 
Losung,  da  von  der  formellen  sich  typische  Unterschiede  nicht  herausstellen, 
von  einer  anderen .  Seite  moglich.  Diese  wiirde  die  Verwendung  der  beiden 
Formen  im  praktischen  Gebrauch  ergeben,  wofur  folgende  Hypothese  aufge- 
stellt  wird:  daB  die  Kanzone  fur  weltliche,  die  Sonate  fur  kirchliche  Zwecke 
geschrieben  und  gebraucht  wurde.  Fiir  diese  Losung  wiirde  Folgendes  sprechen : 

Die  selbstandige  Instrumental-Musik  ist  noch  zur  Zeit  der  absoluten  Herr- 
schaft  der  polyphonen  Vokal-Musik  entstanden,  bekanntlich  durch  Uber- 
tragungen  von  Vokal-Satzen  auf  Instrumente.  So  erhielt  deshalb  diese  selbstan- 
dige Instrumental-Musik  ganz  das  Aussehen  der  Vokal-Musik,  was  in  sich 
schliefit,  daB  auch  der  geistige  Inhalt  ein  derselben  ahnlicher  sein  muBte. 
TJnter  diesem  Gesichtspunkte  betrachtet,  muB  sich  ergeben,  daB,  da  es  einer- 
seits  eine  geistliche  und  andererseits  eine  weltliche  Vokal-Musik  gab,  auch 
diese  beiden  Arten  von  Instrumental-Musik  vorhanden  waren.  Der  ganz  gleiche 
Fall  existiert  fur  die  tibrige  Instrumental-Musik,  in  welcher  wir  einerseits 
eine  geistliche,  die  Orgel-Musik,  und  andererseits  eine  weltliche  Instrumental- 
Musik,  diejenige  fiir  die  iibrigen  Tasten -Instrumente,  unterscheiden.    Der  Name 


1)  Wasielewski,  Die  Violine  im  17.  Jahrundert,  S.  66.  Bei  B.assani,  bei 
welchem  Wasielewski  diesen  Tadel  ausspricht,  will  er  zwar  gerade  nicht  passen.  Ich 
komme  auf  diese  Frage  in  einer  demn'achst  folgenden  Arbeit,  die  als  Fortsetzung  die- 
ser zu  gelten  hat,  in  >Die  venetianischen  Opern-Sinfonien«  zuriick.  Nicbts  desto- 
weniger  hat  Wasielewski  damit  etwas  ausgesprochen,  was  im  allgemeinen  fur  die  lang- 
samen  S'atze  zutrifft. 

2)  Syntagma  miisicum,  1614-20.  3;  Grabrieli  und  sein  Zeitalter. 


Digitized  by 


Google 


Alfred  HeuC,  Die  Instrumental-Stuck e  des  »Orfeo«.  215 

>  Son  ate*  ist  fur  diese  Instrumental-Musik  nicht  nachweisbar,  wohl  aber  der 
der  »  Kanzone*.  M.  Seiffert  in  seiner  vortreff lichen  >Geschichte  der  Klavier- 
musik«  stellt  die  kiihne,  aber  unbedingt  richtige  Forderung  auf,  die  Orgel 
von  alien  anderen  Formen  als  »Intonationen,  Toccaten,  Ricercari  und  Fan- 
tasien*,  selbst  wenn  vorgeschrieben  steht  >per  ogni  sorte  di  stromenti  da  fasti*, 
prinzipiell  auszuschlieBen.     (S.  37.) 

Unter  diese  Rubrik  gehoren  nun  auch  die  Kanzonen,  die  fast  immer  unter 
dem  Vermerk  >per  sonar  sopra  istromenti  da  tasti,*  worunter  man  bis  dab  in 
immer  auch  die  Orgel  bezog,  zirkulieren,  und  Seiffert  macht  geltend,  daB  die 
Spiel-Kanzonen  Ubertragungen  von  (weltlichen)  Vokal-Kanzonen  seien.  Ich  bin 
im  stande,  einen  handgreiflichen  Beweis  fur  diese  Abstimmung  der  Spiel- 
Kanzonen  zu  bringen:  die  Canzon  ariosa  von  A.  G-abrieli1)  ist  eine  Nach- 
bildung  einer  Kanzon  von  Janequin,  mit  dem  Titel:  Le  chant  de  VAlouette 
a  4  de  Janequin,  sur  lequel  a  este  adiouste  une  cinquieme  voix  par  Claude  le 
Jewne1).  Der  Text  ist  sehr  weltlicher  Natur;  es  ist  ein  Necklied  auf  eine 
Dame,   die  gerne  lange  schlaft. 

Orsus,  orsus,  vous  dormez  trop, 

madame,  madame  joliette. 

H  est  jour,  leves  sus, 

Ecoutes  l'Alouette  etc. 
A.  G-abrieli   hat   nur   das  Thema   hinubergenominen ;    im  iibrigen   verfahrt 
er  vollstandig  frei,  und  gibt  seiner  Kanzone  sofort  instrumentale  Wendungen, 
ein  Beweis    dafiir,    daB   man    bei    der  Instrumental-Komposition  doch  bereits 
seine  eigenen  Wege  zu  gehen  suchte. 

Es  ist  ein  sehr  naheliegender  Gedanke,  das,  was  fur  die  Kompositionen 
fur  Tasten-Instrumente  gilt,  auch  auf  diejenigen  fur  Orchester  auszudehnen, 
wobei  noch  fur  sich  spricht,  daB  fur  ausgesprochen  weltliche  Kompositionen 
keine  anderen  Namen  (auBer  naturlich  von  Tiinzen)  vorhanden  sind  als  eben 
die  der  Kanzone.  Die  Ricercars  waren  in  erster  Linie  Kompositionen  fur 
Orgel3),  und  so  werden  auch  die  Instrumental-Ricercars  fur  den  Gebrauch  in 
der  Kirche  bestimmt  gewesen  sein,  wofiir  ihr  Charakter,  ihre  ausgefiihrte, 
strenge  Arbeit,  stark  sprechen4).  Das  Ricercar  spielt  auch  in  der  Instrumental- 
Musik  keine  tiefere  Rolle  und  zieht  sich  wieder  ganz  auf  die  Orgel  zurtiqk, 
als  der  Name  *  Sonata*  allgemeiner  wurde.  —  Es  hat  sogar  einige  Wahr- 
scheinlichkeit  ftir  sich,  daB  die  Sonaten  ihre  Abstainmung  von  den  Ricercars 
herleiten:  waren  uns  die  >Sonate  a  cinque  istromenti,  1586*  5)  von  A.  Gabrieli 
erhalten,  welches  die  ersten  mit  Sonaten  bezeichneten  Stucke  enthalt,  so  ware 
vielleicht  die  Abstammung  derselben  von  den  Ricercars  erkennbar,  was  fur 
den  Gebrauch  der  Sonaten  fur  kirchliche  Zwecke  sprechen  wurde.  Dieser 
Identification  von  Instrumental-Ricercar  und  Sonate,  die  bereits  Wasielews- 
ki*)   ausgesprochen   hat,  widerspricht    aber    die   Tatsache,  daB    das   Ricercar 

1)  Mitgeteilt  in  den  Beilagen  zur  »Geschichte  der  Instrument al-Musik  im  16.  Jahr- 
hundert<  von  Wasielewski,  Nr.  23. 

2)  Mitgeteilt  in  Les  Ma  it  res  Music  tens  de  la  Renaissance  Francafee.  Editions 
publics  par  H.  Expert,  1900?  S.  50. 

3j  Seiffert,  Gesckichte  der  Klaviermusik,  S.  31  und  37. 

4)  Vergleiche  die  von  Riemann  herausgegebenen  Ricercars  in  »Alte  Kammer- 
musik<  (Augener\ 

5]  Becker,  Verzeichnis  der  Tonwerke  des  17.  und  18.  Jahrhunderts,  S.  287. 

6,  Wasielewski,  Geschichte  der  Instrumental-Musik  im  16.  Jahrhundert,  S.  161. 
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fugan-  oder  doch  kanonartig  angelegt  ist,  wahrend  die  Sonate  gleich  mit 
vollen  Stimmen  beginnt.  Hier  liegt  die  vielleicht  nicht  auerklarende  Schwierig*- 
keit  der  vollen,  in  gewisser  Beziehung  akkordischen  Behandlungsweise  der 
Sonate.  Man  konnte  deshalb  die  Hypothese  aussprechen,  ob,  da  in  der  ubrigen 
kiinstlerischen  Instrumental-Musik  keine  derartig  angelegten  Formen  beateJhan, 
nicht  die  Orgel-Toccata  (die  einzige,  allerdings  nur  in  ihrem  Anfang  akkordisoh 
angelegte  Instrumental-Form)  den  Anlafl  fur  das  von  der  ubrigen  Instru- 
mental-Musik abweichende  Aussehen  der  Sonate  gegeben  hat.  Auoh  dieaer 
Entstehungsgrund  wiirde  direkt  fur  den  kirchlichen  Gebrauch  der  Sonate 
sprechen,  da  die.  Toccata  in  erster  Linie  Einleitungs-Stiick  fiir  den  Gottes- 
dienst  war.  Aber  auch  hier  werden  sich  Btarke  Bedenken  erheben,  und  man 
muB  die  nahere  Erklarung  der  Sonate  doch  noch  in  einem  weiteren  Faktor 
suchen.  Dieser  ware  die  Abstammung  der  Sonate  von  der  geistlichen  Vokal- 
Musik.  Deutet  zwar  der  Name  » Sonata*  unzweideutig  darauf  hin,  daC  die 
mit  diesem  Namen  belegten  Kompositionen  fur  Instrumente  bestimmt  sind,  so 
sagt  er  aber  absolut  nicht,  daC  die  Sonate  ein  Instrumental-Stuck  ganz  freier 
Erfindung  ist,  mag  diesd  Ansicht  auch  noch  so  eingewurzelt  sein.  Es  mull 
zudem  etwas  befremdlich  erscheinen,  daft  die  Sonate,  zumal  sich  bei  ihr  gemein- 
schaftliche  Ziige  fin  den,  die  bei  einer  freien  Kompoaitionsweise  wohl  schwer- 
lich  zu  Tage  getreten  waxen,  sozusagen  aus  dem  fiahmen  der  ubrigen  In* 
strumental-Musik  herausfallen  wiirde,  deren  samtliche  Formen  sich  auf  solche 
der  Vokal-Musik  zuriickfuhren  lassen  un  selbst  die  von  Tiinzen,  was  die  haufigen 
Texte  zu  Instrumental-Tanzen  der  Hausmann'schen  Epoche  beweisen.  An 
was  fur  Yokal-Stiicke  man  zu  denken  hat,  daruber  kann  Bestimmtes  nicht  ge- 
folgert  werden ;  vielleicht  waren  es  Motetten,  die  im  17.  Jahrhundert  bereits 
ein  ziemlich  verschiedenes  Aussehen  hatten,  wofur  der  Stil  der  meisten  Or- 
chester-Sonaten  G.  Gabrieli's  spricht,  die  sich  grofienteils  mit  aufgelegten 
Bibelworten  singen  lassen.  DaU  es  aber  jedenfalls  Stucke  kirchlichen  Clia- 
rakters  gewesen  sind,  dafur  wiirde  die  Darstellung  des  Sachverhalts  sprechen, 
und,  was  jetzt  betont  werden  kann,  die  Sonaten  selbst,  denen  eine  ernstere, 
wiirdevollere  Haltung  im  Verhaltnis  zu  leichter  bewegten  Xanzonen  niemand 
wird  absprechen  konnen.  Man  kann  selbst  eine  akustische  Wahrnehmung  hier 
geltend  machen,  daft  das  breite  Wesen  der  Sonate  besonders  in  einem,  scharfe 
melodische  TJmrisse  verwischenden  B,aum  wie  die  groEen  Kircheo  zur  vollen 
"Wirkung  kommt,  ja  geradezu  aus  dem  dammernden  Halbdunkel  solcher  ge- 
boren  zu  sein  scheint.  Qhne  weitere  Kiinstelei  wiirde  jedenfalls  die  gegebene 
Erklarung  der  beiden  Formen  mit  der  an  alien  Ecken  und  Enden  zitierten, 
auch  mit  Widerspruch  aufgenommenen  Definition  von  Praetorius  zusammen- 
treffen,  der  bekanntlich  von  den  Sonaten  sagt,  daii  sie  >gar  gravitatisch  und 
prachtig  uff  Motetten  Art  gesetzt«  seien, .  wahrend  »die  Kanzonen  aber  mit 
vielen  schwarzen  Noten  frisch,  frohlich  und  geschwind  hindurchpassieren,  < 
was  gerade  auf  den  TJnterschied  zwischen  kirchlich  und  weltlich  hinaus  zu 
laufen  scheint. 

"Wie  Sonate  und  Kanzone  sich  in  verhaltnismafiig  kurzer  Zeit  durchdringen, 
indem  insbesondere  die  Sonate  manche  Ziige  der  Kanzone  in  sich  aufnimmt, 
wie  dies  die  Sammlung  Gabrieli's  von  1616  zeigt,  ist  ein  ProzeB,  der  sich 
sehr  leicht  begreifen  lafit,  da  bei  der  In  strumental-Musik,  sofern  sie  nicht 
ausgesprochenen  Tanz-Charakter  besitzt,  die  Unterschiede  zwischen  kirchlich 
und  weltlich  lange  keine  so  scharfen  sind   wie  bei  der  Vokal-Musik.     Unser 

1)  Vergleiche  Seiffert,  a.  a.  0.,  S.  27  t. 
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{Fall  hat  ein  ganz  almliches  Gegenstiick  in  der  ein  halbee  Jahrhundert  spater 
beginnenden  Vermischung  der  Kirchen-  und  Kammer~Sonate,  nur  da£  hier 
dieselbe  leichter  und  schneller  von  statten  gehen  mufite,  weil  die  Gegensatze 
keine  so  Btarken  sind  wie  dort. 

2.  Die  Scherzi  mnsicali  von  CI.  Monteverdi. 

Die  Scherzi  musioali  sind  nach  einer  Eeise  Monteverdi's  mit  dem  Herzog 
Vinzenz  von  Mantua  nach  den  Badern  von  Spaa,  die  ins  Jahr  1699  fallt, 
komponiert;  Monteverdi  hatte  sie  den  Italienera  gewissermaften  als  Reise- 
geschenk  von  dort  mitgebracht.  G-iulio  Monteverdi,  der  Bruder  des  Kom- 
ponisten,  gab  dieselben  im  Jahre  1607  heraus,  doch  waren  sie  sicher  schon 
vor  ihrer  Drucklegung  in  Freundeskreisen  bekannt.  —  In  der  >dichiar axiom 
delta  lettera  stampata  nel  quinto  libro*,  die  eine  Verteidigung  Monteverdi's 
gegen  die  Angriffe  Artusi's  enthalt,  hebt  Giulio  die  ScJierxi  als  beson- 
deres  Verdienst1)  Monteverdi's  hervor,  indem  er  sagt,  Claudio  babe  mit 
ihnen  den  franzosischen  Gesangsstil  in  moderner  Weise  \il  canto  alia  franoese 
in  questo  modemo  modo)  nach  Italien  gebracht.  Der  Nachdruck  scheint  nicht 
so  sehr  auf  dem  *  canto  alia  francese*  als  vielmebr  auf  dem  »i«  questo  mo- 
demo modo*  zu  liegen,  also,  dafi  Claudio  Monteverdi  nicht  sowohl  den  fran- 
zosischen Stil,  als-  denselben  in  dieser  modernen  Weise  als  erster  nach  Italien 
gebracht  habe.  Der  franzosische  Stil  hatte  schon  langst  in  Italien  festen  Fufi 
gefafit:  Ubertragungen  von  franzosischen  Kanzonen  waren  schon  lange  ublich. 

Die  vier  Auflagen  (1607,  1609,  1616,  1628)  Bprechen  am  besten  filr  die 
ungemeine  Beliebtheit  und  Verbreitung  dieser  Stucke. 

Die  Scherzi  sind  kleine  dreistimmige  Liedchen  (fur  zwei  Melodie -Stimmen 
und  BaB)  iiber  weltliche  Texte,  denen  immer  ein  Instrumental-Ritornell  in 
ahnlicher  Beschaffenheit  wie  die  Gesange  beigegeben  ist,  und  die  zwischen 
den  einzelnen  Strophen  der  Gesange  gespielt  werden.  Ein  Beispiel  findet  sich 
in  den  Beilagen  Nr.  II.     Was  war  das  Neue  an  ihnen? 

Die  Dreistimmigkeit  war  es  nicht,  denn  diese  hatte  Monteverdi  bereits 
alB  Jiingling  in  seinen  »Canxonette  a  ire  voci*  im  Jahre  1684  angewandt2). 
Auch  die  Beigabe  von  Bitornellen  war  es  nicht;  denn  dies  scheint  etwas 
Althergebrachtes  gewesen  zu  sein,  wie  aus  den  Worten  des  Praetorius3)  zur 
Geniige  hervorgeht. 

•Das  Neue  an  den  Scherzi  musieali  ist  das  Volkstiimliche,  das  ihnen  voll- 
standig  den  Stempel  aufdriickt,  namlich  sowohl  im  Gehalt  als  in  der  Form.  Man 
kann  sagen,  statt  Kunst  herrscht  bei  ihnen  Natur,  denn  sie  sind  mehr  als 
schlicht  gesetzt.  AuBer  der  Kiirze  fallt  vor  allem  die  Behandlung  der  Stimmen 
auf,  die  auch  nach  ganz  modernen  Begriffen  volkstuinlich  ist.  Die  beiden 
oberen  Stimmen,  meistens  Sopran  und  Alt  gehen  durchgangig  miteinander, 
immer  in  leichten,  klingenden  Intervallen,  Terzen  und  Sexten,  ganz  wie  das 
Volk  noch  heute  singt,  wenn  es  zur  Mehrstimmigkeit  greift.  Es  ist  durch 
und  durch  eine  Musik,  wie  sie  das  Volk  liebt  und  auch  selbst  schafft.  Die 
dreistimmige  Besetzung  ist  zudem  ebenfalls  weitaus  die  natiirlichste,  viel  na- 


1}  Die  betreffende  Stelle  ist  mitgeteilt  von  Ambros  (Musikgeschichte  IV,  S.  368) 
und  Vogel  (Vierteljahrsschrift  fur  Musikwissenschaft,  S.  323j. 

2)  Siehe  im  Verzeichnis  der  Werke  Monteverdi's  von  Vogel  (Vierteljahrsschrift 
fur  Musikwissenschaft,  1887. 

3)  Mitgeteilt  im  Anhang  I  Nr.  3 :  Sinfonie  und  Bitoraell.     Vergleiche  S.  220  if. 
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ttirlicher  ale  die  vierstimmige.  Wer  Gelegenheit  gehabt  hat,  das  Volk  zu 
beobachten,  der  wird  sehr  oft  auf  die  Besetzung  von  zwei  Frauenstimmen 
und  einer  BaBstimme  gestoBen  sein;  denn  einen  Bafi  aus  dem  Stegreif  zu 
improvisieren,  das  versteht  ein  musikalischer  Bauernbursche  oft  besser  als  ein 
sogenannter  Musiker.  Der  BaB  ist  es  denn  allein,  der  seinen  selbstandigen 
Weg  geht,  meistens  mit  gewichtigeren  Schritten,  kleinere  Notenwerte  ver- 
meidend.  Ganz  wie  die  Gesange  sind  auch  die  Ritornelle,  Uberaus  frische, 
reizende  und  oft  direkt  an  Mozart  erinnernde  Instrumental-Stiicke,  deren  ftir  die 
Gescbichte  wicbtigste  Eigenschaft  die  ist,  daB  sie,  gleich  den  Gesangen  selbst, 
scharf  gegliederten  Bau,  meist  von  vier  zu  vier  Takten,  aufweisen,  also  direkt 
an  den  Tanz  erinnern.  Dies  ist  nicht  das  Mindeste,  was  den  ScJwrxi  das 
fur  diese  Zeit  iiberaus  moderne  Ausseben  gibt,  denn  eine  solche  finden  wir 
in  dieser  Art  selbst  bei  Tanzen  nicht,  da  auch  diese  sich  keiner  so  kunst- 
losen,  aber  jede  rhythmische  Wendung  so  klar  zeigenden  Satzweise  bedienen. 
Ebenfalls  neu  scheint  mir  die  Notierungsart ;  wir  wiirden  diese  Stucke  nicht 
anders  schreiben,  obgleich  sie  noch  aus  der  Zeit  stammen,  in  welcher  wir  oft 
die  Notenwerte  von  Kompositionen  um  das  zwei-  und  vierfache  verkleinern 
mtissen,  um  das  richtige  Bild  zu  erhalten.  Man  vergleiche  beispielsweise  das 
Notenbeispiel  von  Tanzen  Gastoldi's,  BaUetti  a  5  (1591 — 1600)  in  Torchi's 
Geschichte  der  Instrumental-Musik1),  auch  zu  dem  Zweck,  die  Behandlung 
der  italienischen  Tanze  zu  sehen.  Gegen  die  Scherxi  nehmen  sie  sich  geradezu 
schwerfallig  aus. 

In  alien  diesen  direkt  hervorstechenden  Ziigen  liegt  nun  der  ungemeine 
Erfolg  der  Scherxi  musicali,  aber  dennoch  nur  teilweise.  Das  Geheimnis  des- 
selben  liegt  anderswo ;  zwanzig  Jahre  fruher  —  wenn  sie  iiberhaupt  da  hatten 
entstehen  konnen  —  und  sie  hatten  keine  tiefere  "Wirkung  gehabt !  Die  Scherxi 
hatten  das  Gluck,  in  eine  Zeit  zu  fallen,  welche  gerade  das  bezweckte,  was 
die  Stucke  von  selbst  brachten,  eine  ganz  unzweideutige  >Verachtung  des 
Kontrapunktes,«  Leichtverstandlichkeit  in  der  Text-Aussprache,  scharfe  Phra- 
sierung,  dazu  den  ungemein  frischen  Zug,  der  sie  alle  durchweht.  Dies  macht 
die  wahre  Bedeutung  dieser  Stucke  aus,  und  wir  begreifen  jetzt  auch  ohne 
weiteres  die  starke  Betonung  des  »in  questo  moderno  rnodo*  von  Giulio 
Monteverdi.  Die  Stucke  waren  neu,  mochten  sie  in  >stilo  francese,«  oder 
in  einem  anderen  Landerstile  verfafit  sein;  neu  waren  sie  durch  ihre  ganze 
Ausdrucksweise,  ihr  ungeniertes  Ignorieren  jeglicher  hoheren  Satzkunst.  Mit 
diesen  Stiicken  stellte  sich  Monteverdi  als  Madrigal-Komponist  auf  die  Seite 
des  neuen  Stiles,  legte  Reform-Madrigale  vor  und  bewies,  daB  sich  auch  die 
Chor-Musik  den  Forderungen  der  Hellenisten  anpassen  lieC:  dieselben  konnten 
auf  Monteverdi  rechnen. 

DaB  die  Scherxi  musicali  fur  die  italienische  Musik  von  EinfluB  waren, 
liegt  schon  in  den  "Worten  Giulio  Monteverdi's,  welche  sagen,  daB  Monteverdi 
damit  etwas  gebracht  habe,  was  Italien  bis  dahin  fremd  gewesen  war.  Der 
EinfluB  laBt  denn  auch  nicht  lange  auf  sich  warten,  und  zwar  zeigt  er  sich, 
charakteristisch  genug,  bei  einem  Komponisten,  der  mit  Monteverdi  in  per- 
sonlicher  Beriihrung,  wahrscheinlich  sogar  in  Freundschaft  gestanden  hat,  in- 
dem  er  am  Hole  zu  Mantua  mit  Monteverdi  wirkte 2).  Es  ist  dies  Salomone 
Rossi  —  Ebreo,  wie  er  bei  seinen  Kompositionen  selbst  bemerkte  — ,  der 
1607  sein  erstes  Buch  der  »Sinfonie  e   Gagliardi  a  3,  4  e  5  voci,  per  sonar 


1)  Ri vista  musicale  1897. 

2)  Vergleiche  Vogel,  a.  a.  0.,  S.  327. 
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a  due  viole,  overo  dot  Cometti  e  un  Chitarone,  o  altro  isiromenio  di  corpo* 
(ein  BaB-Instrument)  in  Venedig  herausgab  ').  Torch i  sind  die  Stucke  eben- 
falls  sehr  aufgef alien  2),  da  sie  zu  sehr  mit  der  ubrigen  Instnimental-Musik 
in  Widerspruch  stehen;  ihre  Form3)  (in  forma  molto  incerta  e  embrionale  — 
assolutamente  polifonica,  o  assimilata  a  forme  di  danza),  ihr  Wesen  (i  temi 
sono  assai  graziosi.  In  essi  e  spirito)  vita,  slancio,  e  tutto  depone  di  una  vera 
sostanza  musicale  etc.)  stehen  denn  mit  den  Scherzi  musicali  in  innigstem 
Zusammenhang  and  zwar  in  erster  Linie  die  Tanze,  die  eine  ahnliche  Be- 
handlungsweise  wie  die  Scherzi  aufweisen.  Vor  allem  sind  es  aber  die  kleinen 
Formen  und  der  uberaus  frische  ungesuchte  Ton,  der  mit  den  Kanzonen  und 
Sonaten,  aber  auch  mit  den  Tanzen  der  Italiener  in  hellstem  "Widerspruch 
steht.  Hier  merkt  man,  hier  konnte,  wenn  diese  Stucke  Erfolg  hatten,  die 
Instrumental-Musik  neue  Bahnen  einschlagen.  Und  sie  hatten  solchen,  denn 
sie  trafen  den  Zeitgeist.  Gleich  im  .Tahre  1608  lieB  denn  auch  Salomone 
Rossi  ein  zweites  Buch  solcher  Stucke  folgen,  machte  aber  der  Zeit  ein 
kleines  Zugestandnis,  indem  er  ihnen  einige  Kanzonen  —  e  alcune  Canzoni 
per  sonar  a  4  nel  fine  —  beigab4]. 

Es  kann  hier  nicht  der  Ort  sein,  naher  auf  die  Sammlungen  einzugehen. 
Hervorheben  mochte  ich  nur,  dafi  die  Gagliarden  teilweise  immer  zu  einer 
Sinfonie  zu  gehoren  scheinen,  wodurch  der  Gedanke  an  die  Suitenform  nahe- 
geriickt  wird,  Fragen,  die  einer  naheren  Untersuchung  noch  bediirfen.  Sonder- 
bar  ist  in  der  zweiten  Sammlung,  dafi  manche  Sinfonien  in  derselben  doppelt 
erscheinen;  so  ist  Nr.  26  gleich  Nr.  16,  Nr.  28  gleich  Nr.  9,  Nr.  29  gleich 
Nr.  18,  Nr.  30  gleich  Nr.  14,  Nr.  31  gleich  Nr.  2. 

Von  Rossi  an  erfreuen  sich  die  Tanze  und  die  kleinen  Formen  der  Sin- 
fonie einer  grofien  Beliebtheit;  sie  werden  sozusagen  Mode-Artikel.  Die 
jiingeren  Komponisten  werfen  sich  mit  Macht  auf  dieses  ergiebige  Feld.  Hier 
ist  vor  allem  Biagio  Marin i  zu  nennen,  der  1617  sein  Op.  1  als  *Affetti 
musicali*  veroffentlichte  und  bis  zu  seinem  Op.  22  von  1655,  wahrscheinlich 
seinem  letzten  Werke,  in  erster  Linie  den  Tanz  kultivierte.  Auch  hier  ist 
es  der  frische  Zug,  der  auffallt,  der,  frei  von  der  Tradition,  jede  hohere 
Satzkunst  zu  verwerfen  scheint,  nur  in  auffallend  starkem  MaBe  die  Variation 
verwendet,  die  in  der.  italienischen  Klaviermusik,  besonders  von  Frescobaldi 
kultiviert  wurde5).  Man  wird  bei  diesen  Variationen  direkt  an  die  deutsche 
Variationen-Suite,  und  bei  den  Tanz-Sammlungen  ohne  Variationen  iiber- 
,  haupt  an  eine  Art  Suite  erinnert,  worauf  besonders  ein  Werk  von  Bu o na- 
me nte  1637  hindeutet,  in  welchem  die  Beinerkung  steht  »Ogni  sinfonia  ha 
il  suo  Brando,  Gagliarda,  e  Corrente*]  und  zwar  kommt  es  vor,  dafi  die 
Gagliarda  eine  Variation  des  Brando  ist,  also  die  ganz  gleiche  Bildungsweise 
vorliegt,  welche  Seiffert  bei  Frescobaldi  als  charakteristisches  Zeichen  seiner 
Variationen  hervorhebt 6).  TJber  die  ganze  Tanz-Komposition  der  Italiener 
sind  wir  ungeniigend  unterrichtet;  eine  Klarung  der  ganzen  Frage  ist  nur 
moglich,  wenn  sie  im  Zusammenhange  und  vornehmlich  als  ganz  eigener  und 
besonderer  Zweig  der  Instrumental-Praxis  in  der  ersten  Halfte  des  17.  Jahr- 
hunderts  betrachtet  wird.  Diese  Komponisten  wollen  und  bringen  etwas  der 
ubrigen  Instrumental-Musik  Entgegengesetztes ;  selbst  ihre  Behandlung  des 
Sonatenstils   ist   eine    andere,    sofern   das  TVesen   des  Tanzes  bei  diesem  sich 


1)  Stadt-Bibliothek  zu  Breslau.  2j  A.  a.  0.,  1897. 

3)  Ich  citiere  mit  Absicht  Torch i.  4)  Stadt-Bibliothek  zu  Breslau. 

5)  Siehe  Seiffert,  a.  a.  0.,  S.  136  ff.  6;  A.  a.  0.,  S.  142. 


Digitized  by 


Google 


220  Albert  Heufi,  Die  Instrumental-Stiicke  des  »Orfeo«. 

maflgebend  macht,  aber  lange  nicht  geniigend,  urn  einen  vollstandigen  Um- 
sohwung  herbeizufuhren.  Denn  im  Grande  gen  o  mm  en  stehen  sich  die  beiden 
Schulen  ziemlich  schroff  gegeniiber;  erst  die  zweite  Halfte  des  Jahrhunderts 
bringt  eine  Versohnung  zu  stande,  und  von  dort  an  nimmt  die  Entwickelung 
der  Sonate  einen  hoheren  Aufschwung.  So  viel  ist  sicher:  Die  Geschichte 
der  italienischen  Instrumental-Musik  muB  erst  geschrieben  werden. 

3.  Sinfonie  and  Ritornell. 

Schwankungen  in  den  Bezeichnungen  von  Instrumental-Stiicken.  sind  urn 
die  Wende  des  16.  Jahrhunderts  an  der  Tagesordnung,  daG  man  geradezu 
oft  sagen  kann,  jeder  Tonsetzer  braucht  diesen  und  jenen  Ausdruck  in  seinem 
Sinne.  Gerade  mit  dem  selbstandigen  Emporkommen  der  Instrumental-Musik, 
welcber  das  Hervortreten  so  vieler  Namen,  die  vielleicht  schon  lange  in  Ge- 
brauch  waren,  zur  Folge  hatte,  beginnt  ein  ziemlich  wirres  Durcheinander, 
das  ganz  zu  losen  deshalb  vielleicht  unmoglich  sein  wird,  weil  sich  Tonsetzer 
und  Theoretiker  selbst  widersprechen.  So  verhalt  es  sich  auch  in  unserm 
Falle  mit  den  beiden  Namen  Sinfonie  und  Ritornell,  die  deshalb  fur  uns  von 
"Wichtigkeit  sind,  weil  sie  die  Haupt- Bezeichnungen  der  Instrumental-Stiicke 
in  Opern  sind.  Beide  Ausdriicke  sind  schon  vor  der  Oper  in  Gebrauch  ge- 
wesen,  doch  verschiedenen  Ursprungs. 

Unter  Symphonia  vers  tan  d  man  zweierlei:  Erstens  waren  es  Gesange  mit 
Instrumental-Begleitung.  (Sinfoniae  sacrae  cantiones,  welche  mit  Kon- 
zertatstimmen,  zugleich  auch  allerhand  Instrumente  anzuordnen  verstanden 
werden.  Praetorius,  Syntagma,  Teil  III,  Abt.  1,  S.  26.)  Zweitens  waren 
es  selbstandige  Instrumental-Satze,  ausdriicklich  ohne  Vokalstimmen  (allein  uff 
Instrumenten  ohn  einige  Vokalstimmen  zu  gebrauchen,  ebenda)1). 

Als  selbstandiges  Instrumental-Stuck  tritt  der  Name  dann  auch  bei  Salo- 
mone  Rossi  auf.  {Sinfonie  e  GagUardi  1607.)  Doch  haben  diese  Sinfonien 
mit  denen  von  Gabrieli  nichts  gemein.  Es  sind  ganz  kleine  Formen  von 
geradezu  Tanz-Charakter.  Biagio  Marin i  identifiziert  in  seinem  Op.  1  Affotti 
musicali  1617  in  einigen  Stucken  den  Namen  » Sinfonie «  mit  Balletto.  Naher 
auf  den  Namen  Sinfonie,  als  Bezeichnung  eines  Stuckes  in  der  absoluten  In- 
strumental-Musik, einzugehen,  gehort  in  die  Geschichte  der  Instrumental- 
Musik.  Hier  interessiert  der  Name  als  Gegensatz  zu  dem  des  Ritornells,  bei 
dessen  Betrachtung  sich  auch  die  naheren  Unterschiede  herausstellen  werden. 

Der  Name  Ritornell  ist  jedenfalls  so  alt,  als  Instrumental-  und  Vokal-Musik 
mit  einander  verbunden  sind,  was  in  der  Volks-  und  Gesellschafts-Musik  schon 
lange  Sitte  war.  Praetorius  gibt  iiber  dasselbe  folgende  Erklarung,  die  im 
Auszuge  wegen  Hires  allgemein  musik-  und  kultur-historischen  "Wertes  hier 
Platz  finden  moge.     [Syntagma,  Teil  in,  S.  128  ff.) 

Ritorndl-Intermedio\  seu  Gamcna  alterna. 

> Ritornell  ist  so  viel  als  zuruckgehen  [Vh  Cavailo  ritornare  ein  Pferdt  so  man 
wieder  zuriickschickt}  umassen  es  mit  dem  Postpferde  also  gehalten  wird.  Allhier  aber 
wird  das  Wort  Ritornell  von  den  Italienern  damn  gedeutet  und  verstanden;  wenn  man 
des  Abends  uff  der  Gassen  spatzieren  oder  wie  es  auf  den  Universitetten  genannt  wird 
Gassaten  gehet :  da  erstlich  eine  Serenada  oder  Abendfi  Gesang  (davon  im  ersten  Teil 
Meldung    geschehem    mit    zwo    drey  und  mehr  Stimmen   gesungen,    darauf  ufif  einer 


1)  Eine  solche  Sinfonie  weist  Riemann  bereits   im  15.  Jahrhundert  nach  (Kla- 
vierlehrer.  1898,  Nr.  IV. 
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Quintern,  Lauten,  Chittarone,  Theorba  oder  anderen  Instrumenten  etwas  darzwiBchen 
musiciret  und  gespielett ;  alsdann  widerumb  ein  Gesetz  oder  VerBlein  von  der  Serenata 
gesungen,  darauf  abermahl  mit  der  Quintern  oder  Theorba  respondiret,  und  also  ernes 
oder  anders  abgewechselt  geBungen  und  geklungen  wird.« 

DaB  e8  sich  beim  Bitornell  um  etwas  Althergebrachtes,  wie  auch  urn 
etwas  Volkstiimliches  handelt,  geht  aus  diesen  Worten  unzweideutig  hervor. 
An  dem  Hymnus  von  Monteverdi,  Ave  maris  stetta,  wird  nun  das  Gresagte 
ausfuhrlich.  gezeigt1).  Hier  nur  das  Resultat:  Es  Bind  8  Verse,  welche  nur 
dreierlei  Melodie  haben;  der  erste  und  der  letzte  Vers  sind  einander  gleich, 
der  zweite,  dritte,  vierte,  fiinfte,  sechste  haben  nur  einen  einzigen  Ball.  Das 
Bitornello  hat  die  dritte  Melodie,  >ist  auch  nur  einerlei,  welche  allzeit 
wiederumb  repetieret  wird. «  Auf  eine  ganz  ahnliche  Axt  hatte  er  es  in 
drei-  und  funfstimmigen  Choren  von  Messen  gemacht: 

»do  gleicher  gestalt  die  Ckori  mstrumentaliter  nicht  allein  in  der  Mitte  etliche  mahl 
einfallen,  sondern  auch  anfangen,  und  endlich  in  fine  mit  alien  Choren  zugleich  be- 
schlieBen:  Doch  das  viele  andere  variations  mit  den  Instrumental-  und  Vokal-Stimmen 
daselbst  mit  eingemischt  seyn.« 

Hierauf  sagt  er  nochmals  ausdrucklich,  daB  das  Bitornell  allein  von  Instru- 
menten ausgefuhrt  werde  und  fahrt  fort: 

»Und  ob  ich  gleich  bey  etlichen  Autoribus  befinde,  daB  sie  die  Worter  Sympkonia 
und  Bitornello  nicht  recht  unterscheiden :  So  kan  ich  doch  endlich  soviel  colligiren, 
daB  Symphoma,  einem  lieblichen  Paran  und  Gravit'atischen  Sonaten,  Bitornello  aber 
einem  mit  3,  4  oder  5  Stimmen  auf  Geigen,  Zinken,  Posaunen,  Lauten  oder  andern 
Instrumenten,  gesetzte  Gal  Hard,  Saltarellae,  Gourranten,  Volt  en  oder  auch 
mit  semvminimis  und  Fusen  gespickten  CanzoniS)  nicht  unehnlich,  jedoch  das  sie  bis 
auff  12,  13,  20  Takt  lang,  lenger  aber  selten  gesetzt  werden.  Und  gleich  wie  in 
Comoedien  zwischen  jedem  Actu  eine  fein  liebliche  Musica  instrumentalis  mit  cor- 
netten,  Violen  oder  andern  dergleichen  Instrumente  umbwechselnde  biBweilen  auch 
mit  Vocal-Stimmen  angeordnet  und  von  den  Italienern  Intermedio  genennet  wird; 
damit  unterdessen  die  personnatac  pers&nae  sich  anders  verkleiden  und  zu  folgenden 
Akt  praeparieren ,  auch  etwas  respierieren  und  sich  erholen  konnen:  Also  und  derge- 
stait  kann  man  es  mit  Anordnung  einer  guten  Musik  vor  grosser  Herren  Tafel  oder 
bey  anderen  frbhlichen  Conventibus  auch  halten,  daB,  wenn  man  zween  oder  mehr 
Knaben  oder  auch  andern  Alt:  Tenor:  und  BaB;  Vokal-Stimmen  (so  von  mir  Voces 
Qoncertctiae  genennet  werden)  zu  einem  Clavicymbel,  Regel  oder  dergleichen  Funda- 
mental-Instrument hat  singen  lassen  alsobald  mit  Lauten,  Geigen,  Zinken,  Posaunen 
und  dergleichen  etwas  anders  ohne  Vokal-Stimmen,  allein  rait  Instrumenten  zu  Musi- 
zieren  anfange ;  darauf  dann  wiederumb  mit  Vokal-Stimmen  und  also  eins  umbs  andere 
(mit  Instrumental-Stimmen)  umbwechseln.  Ebenermassen,  daB  man  nach  einem  Con- 
cert oder  sonsten  prachtigen  Mutet  bald  ein  lustig  Canzon,  Galliard,  Courrant  oder 
dergleichen  mit  eitel  Instrumenten  Kervorbringe2).  Welches  dann  auch  ein 
Organist  oder  Lautenist  vor  sich  alleine  in  acht  nehmen  kann,  daB  wenn  er  in  Con- 
viviis  ein  Mutet  oder  Madrigal  fein  langsam  und  gravit'atisch  gespielt,  alsobald  darauf 
eine  frohliche  Allemande,  Intrada,  Bransle  oder  Galliard  anfange;  sonach  er  wiederumb 
etwa  eine  andere  andern  Mutet,  Madrigal,  oder  kunstreiche  Fugam  vor  sich  nehme. 
Und  diese  und  dergleiche  Umbwechslung  kann  gar  fiiglich  mit  dem 
Namen  Bitornell  und  Intermedio  genennet  werden.    Wie  dann  jetziger  Zeit 

1)  Siehe  im  alphabetischen  Verzeichnis  der  gedruckten  Kompositionen  Monte- 
verdi's von  Vogel:  Ave,  man's  stclla.  a  8  rod  con  basso  cont.  1610;  es  ist  ein  Zeug- 
nis  dafiir,  wie  schnell  auch  die  geistlichen  Werke  Monteverdi's  jenseits  der  Alpen 
bekannt  wurden. 

2)  Also  durchweg  Musikstiicke  schnellen,  frohlichen  Charakters. 
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bei  denen  so  aus  Italia  ankommen  sehr  gebrauchlich :  daB  sie  auff  der  Theorba  oder 
Chitarren  am  Anfang  ein  solch  Ritornell  oder  liebliche  kurzeMelodey  alleine  schlagen; 
darauf  das  erste  Gesetz  oder  VerClein  eines  Italienischen  oder  deutschen  Weltlichen 
Liedleins  mit  ihrer  Stimmen  fein  anmutig  in  der  Theorba  singen  und  anstimmen : 
Alsdann  so  bald  wiederumb  das  erste  Ritornell  reiteriren  und  wiederholen ;  darauff  das 
ander  Gesetz  des  angefangenen  Liedleins  zur  Theorba  alleine  schlagen  und  dergleichen 
darzwischen  Musiciren  lassen;  damit  sie  unter  des  mit  ihrer  Stimme  einhalten,  re- 
spiriren,  Athem  gewinnen  und  sich  also  wieder  mal  erholen  konnen.  Darnach  dann 
solche  Umbwechslung  nicht  allein  propter  varietatem  deleetantem  sehr  anmutig,  son- 
dern  auch  propter  respirationem  sehr  notig  in  acht  zu  nehmen.t 

Aus  alien  diesen  weitschweifigen  Erklarungen  geht  als  Unterschied  zwischen 
Sinfonie  und  Ritornell  nur  dies  hervor,  daB  das  Ritornell  frohlichen,  die  Sin- 
fonie  mehr  ernateren  Charakters  gewesen  sei,  was  Praetorius  ausdrucklich  be- 
tont.  Als  Intermedien  sind  beide  aufzufassen,  wie  aus  einer  anderen  Stelle 
hervorgeht  *),  wo  er  aber  selbst  wieder  den  von  ihm  aufgestellten  Unterschied 
im  Charakter  der  beiden  Form  en  unsicher  macht,  indem  er  hier  das  den 
Ritornell  beigegebene  Signalement  des  Frohlichen  auch  den  Sinfonien  zuweist; 
man  konnte  beinahe  an  einen  Schreibfehler  des  Praetorius  denken.  >Nam- 
lich  Sinfoniae,  sind  gleich  den  Pavanen  und  Galliarden,«  etc.  (S.  132.) 
Dennoch  ist  der  Unterschied  im  Charakter  der  beiden  InstrumentaKArten  als 
ein  tatsachlicher  anzusehen. 

So  sehr  die  Erklarungen  durcheinander  gehen,  eines  geht  doch  aus  allem 
hervor,  daB,  wenn  Instrumental-Stiicke  unter  diesem  oder  jenem  Namen  gespielt 
wurden,  diese  vom  Gesang  vollstandig  unabhangig  waren  und  niemals  an 
eine  Ubertragung  der  betreffenden  Gesangspartie  auf  die  Instrumente  gedacht 
werden  darf,  auch  bei  den  Ritornellen  nicht.  Diese  selbstandige  Stellung, 
die  sich  in  der  vorhandenen  Literatur  dieser  Zeit  auch  bewahrheitet,  hat 
das  Ritornell  bekanntlich  im  Verlaufe  des  Jahrhunderts  eingebuBt  und  seit- 
her  nicht  mehr  erlangt.  Es  wurde  immermehr  dazu  verurteilt,  das  Gesangs- 
stiick,  zu  dem  es  gehort,  vor  oder  nachzuspielen  und  damit  hort  das  Ritornell 
auf,  das  selbstandige  Musikstiick  zu  sein,  das  es  gewesen  ist. 

Von  den  Unterschieden ,  die  Praetorius  angibt,  hat  er  einen  nicht  un- 
wesentlichen  auBer  acht  gelassen,  der  nicht  wenig  zur  JOarung  der  Frage 
beitragt  und  auf  sicheres  Land  fuhrt:  Die  Ritornelle  stimmen  immer  im  Takfc- 
maB  mit  dem  Gesangsstuck  iiberein,  wahrend  sich  die  Sinfonien  hieran  nicht 
binden. 

Der  andere  Unterschied,  der  im  Wesen  des  Wortes  selbst  liegt,  und  den 
Praetorius  zwar  angibt,  aber  gerade  in  der  entscheidenden  Unterschieds-Dar- 
legung  auBer  acht  laBt,  ist  der,  daB  die  Ritornelle  wiederkehren,  und  zwar 
in  der  Art,  daB  sie  zwischen  die  einzelnen  Strophen  gestreut  werden,  wahrend 
die  Sinfonien  nur  einmal  gespielt  werden,  oder  bei  ihrer  "Wiederkehr  (wie 
im   >Orfeo«)  einen  besonderen  Zweck  damit  verfolgen  wollen. 


1)  Artikel  Ripieno,  S.  131. 
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Anhang  II. 
1.    Monteverdi:     Orfeo.    Bitornell.     EL.  Akt.     (Neuausgabe  Seite  158.) 
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2.     Monteverdi:  Scherzi  musicali  a  tre  voci.     1609. 
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2.  Ho  nel  seno 
Rio  veneno 

Che  ir  sparse  Amor  profondo, 

Ma  gittarlo 

E  lasciarlo 

To  soinmerso  in  questo  fondo. 

3.  Damigella 
Tutta  bella 
Di  quel  vin 
Tu  non  mi  sati 

Fa  che  cada  la  rugiada 
Distillata  da  Copatij. 

4.  Ah  che  spento 

10  non  sento 

11  furor  de  gl'ardor  miei 


Men  cocenti 

Meno  ardenti 

Sono  a  me  gli  incendi  Etnei. 

5.  Nuova  fiamma 
Piii  m'infiamma 
Arde  il  foco  novello 
Se  mia  vita 

Mai  s'aita 

Ah  ch'io  vengo  un  Mangibello. 

6.  Ma  pia  fresca 
Ognor  cresca 

Dentro  me  si  fatt'arsura' 

Consumarmi 

E  disfarmi 

Per  tal  modo  ho  per  vertura. 
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Purceirs  Music  for  the  Funeral  of  Mary  II 

by 

W.  Barclay  Squire. 

(London.) 


It  is.  not  often  that  a  single  collector  is  so  fortunate  as  to  find,  within 
a  comparatively  short  time,  two  unknown  works  by  a  great  master,  but 
this  rare  piece  of  luck  has  just  happened  to  Mr.  Taphouse,  the  en- 
thusiastic Oxford  musician  whose  fine  private  collection  of  musical  works 
is  known  to  all  amateurs  of  the  art.  A  few  years  ago  there  was  unearthed 
from  a  volume  in  Mr.  Taphouse's  library  the  beautiful  Violin  So- 
nata by  Purcell,  —  apparently  the  only  one  of  its  kind  that  he  wrote, 
—  which  has  been  published  by  the  firm  of  Schott  and  Co. ;  and  within 
the  last  few  weeks  the  same  collector  has  been  so  fortunate  as  to  dis- 
cover the  compositions  by  Henry  Purcell  which  are  now  here  printed  for 
the  first  time.  The  originals  were  found  by  Mr.  Taphouse  in  a  set  of  four 
manuscript  volumes  of  scores  by  Purcell  preserved  in  the  library  of  Oriel 
College,  Oxford;  to  which  they  were  presented  about  the  end  of  the 
18th  century  by  a  Lord  Leigh,  whose  book-plate  they  contain.  Besides 
the  Funeral  Music  here  printed,  these  volumes  contain  scores  of  the 
music  in  "Oedipus'1,  "Timon  of  Athens",  "Bonduca",  "Circe",  and  "King 
Arthur",  and  the  Ode  on  the  Duke  of  Gloucester's  Birthday.  All  the 
manuscripts  are  in  the  same  handwriting,  that  of  an  unknown  copyist 
who  worked  at  the  end  of  the  17th  and  beginning  of  the  18th  century. 
Each  composition  has  an  ornamental  heading  executed  in  Indian  ink. 
The  score  of  Daniel  Purcell's  "The  Grove,  or  Love's  Paradise",  which 
is  preserved  in  the  library  of  the  Royal  College  of  Music  (Sacred  Harmonic 
Catalogue,  no.  1863),  is  written  by  the  same  copyist;  as  is  also  the  first 
part  of  a  volume  in  the  Library  of  St.  Michael's  College,  Tenbury,  stated 
on  the  cover  to  have  been  begun  in  1696,  and  containing  compositions 
by  both  Henry  and  Daniel  Purcell.  The  handwriting  is  extremely  neat, 
but  not  free  from  mistakes,  some  of  which  have  been  corrected  in  another 
contemporary  hand. 

The  two  pieces  now  presented  are  especially  interesting,  both  histori- 
cally and  musically. 

Queen  Mary  II  died  at  Kensington  of  small-pox  on  28  December  1694. 
On  the  following  day  her  body  was  embalmed,  and  in  the  night  of  29 
December  was  removed  to  Whitehall,  where  it  remained  until  5  March, 
when  it  was  buried   with  great  pomp  in  Henry  the  Seventh's  Chapel  at 

15* 
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Westminster  Abbey.  The  funeral  was  one  of  the  most  imposing  that  has 
ever  been  accorded  to  an  English  monarch.  An  eye-witness1)  says:  — 
"La  foule  6toit  inconcevaJde.  Aussi  n'a-t-on.  jamais  vti  de  CMmxmie  plus 
grave,  ni  plus  pompeuse."  The  official  "Order  and  Form  of  the  Pro- 
ceeding to  the  Funeral"  is  extant,  giving  the-  order  of  the  procession, 
and  another  account  of  the  ceremony  is  to  be  found  in  the  anonymous 
work  just  quoted.  According  to  the  former  there  were  at  intervals  in 
the  long  string  of  mourners  who  preceded  the  funeral  car  four  sets  of 
two  trumpeters  and  one  of  three;  besides  the  "Gentlemen  of  the  Chapel 
and  Vestry  in  Copes,  and  the  Children  of  the  Chapel  singing  all  the 
way".  The  French  account,  however,  says  that  there  were  four  sets  of 
drummers,  two  in  each  set,  and  four  sets  of  three  trumpeters.  The  pic- 
torial representations  of  the  Queen's  funeral,  though  interesting,  are  pro- 
bably not  of  much  value  as  evidence  of  the  exact  arrangements.  The 
chief  of  them  are  to  be  found  in  the  folio  "Lyk-Reden  op  de  . . .  Dood 
en  Begraaffenis  van  .  .  .  Maria  de  II  .  .  .  door  Samuel  Qruterus  .  .  . 
Genie?  d  met  Platen  door  Mr.  Romeyn  de  Hooghe,  etc."  (Amsterdam, 
1695),  which  contains  a  series  of  elaborate  views,  including  a  long  pano- 
rama of  the  procession,  a  plan  of  the  choir  and  transepts  of  West- 
minster Abbey,  and  a  large  double-page  plate  of  the  Mausoleum  erected 
before  the  altar  to  receive  the  Queen's  coffin.  It  is  generally  believed 
that  the  designer  of  these  engravings,  Romeyn  de  Hooghe,  got  his  ma- 
terials for  them  at  second-hand,  and  in  this  case  he  seems  carefully  to 
have  followed  the  official  "Order  and  Form".  His  trumpeters  are  thirteen 
in  number,  but  he  represents  the  "Edellieden  van  de  Kapd  en  Sawistie  in 
hoar  Kleeding  en't  Choor  singende  langs  de  keele  xceglC  as  only  eight  in 
number,  whereas  we  know  from  Chamberlayne's  "Angliae  Notiti/i"  (18th 
ed.  1694)  that  the  Chapel  Royal  at  that  time  consisted  of  three  organists 
(Child,  Blow,  and  Purcell),  twenty  Gentlemen,  and  ten  children. 
Another  engraving  of  the  procession2)  also  gives  the  number  of  trum- 
peters as  thirteen,  but  in  it  the  "Edelhtyden  van  de  Capel  en  Sacristie 
in  Casuiffels"  are  eight  in  number,  and  the  "Koorjongens  singende  langs 
den  wegn  are  twenty- one,  with  the  Master  of  the  Choristers  conducting 
behind  them!  In  the  face  of  this  conflicting  evidence  it  is  not  possible 
to  say  with  certainty  what  the  exact  arrangements  were.  It  is  clear  that 
the  music  created  some  impression,  for  it  is  thus  alluded  to  in  one  of 
the  innumerable  Odes  which  the  event  called  forth:  — 

1)  "Relation  de  la  Maladie   de  la  Mort  et  des  FuncraUles  de  Marie  Stuart  Heine 

tfAnglclerre Comprise  en  deux  Lettres  tcrites  de  Londres,  par  Monsieur  M 

A  Amsterdam,  chcx  Jean  Garrel ....  1695".    4  to. 

2}  "Waare  Afbeeldinge  van  de  Lyk-Staatsiey  gehouden  orer  Hare  Majesfegt  Maria 
Stuart,  etc."'  by  L.  Scherm. 
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"Take  next  the  humble  OffVings    of  the  Quire, 
Who  tho'  their  Notes  are  low,  their  Key  no  higher, 
Yet  with  a  mournfull  Symphony,  take   pains 
To  imitate  at  least  Seraphic  Strains1)." 

I  have  not  been  able  to  discover  any  contemporary  account  of  the 
music  that  was  played  or  sung  during  the  procession  from  Whitehall  to 
the  Abbey.  The  official  "Order  and  Form  of  the  Proceeding  to  the 
Funeral",  De  Hooghe's  and  Scherm's  engravings,  and  the  account  of 
Mons.  M. . . .,  all  place  the  choir  and  the  various  groups  of  trumpeters 
at  some  distance  from  the  funeral  car  itself,  but  as  "The  Queens  Funerall 
March"  now  printed  must  have  been  played  by  four  instruments,  while 
the  accounts  of  the  funeral  vary  in  the  numbers  they  give  of  the  trump- 
eters, and  the  plates  are  probably  designed  from  the  official  account  and 
are  not  the  work  of  eye-witnesses,  it  is  quite  possible  that  the  heading 
of  the  Oriel  MS.  is  correct,  and  that  a  quartet  of  brass  instruments 
playing  Purcell's  chorale-like  march,  immediately  preceded  the  car. 

As  to  the  music  in  the  Abbey  itself  we  have  the  evidence  of  Dr. 
Tudway  (d.  1730),  that  the  anthem  sung  was  Purcell's  "Remember  not, 
Lord,  our  offences".  In  his  introduction  to  vol.  IV2)  of  the  MS.  collec- 
tion made  by  him  between  1715  and  1720  for  the  Earl  of  Oxford,  Tud- 
way, writing  of  music  suitable  to  devotion,  says: 

"An  instance  ....  I  shall  give  ...  in  ye  last  Anthem  of  this  volume; 
composed  by  Mr.  Henry  Purcell,  after  ye  old  way;  and  sung  at  ye  interr- 
ment  of  Queen  Mary  in  Westminster  Abbey;  a  great  Queen,  and  extremely 
Lamented,  being  there  to  be  interr'd,  ev'ry  body  present,  was  dispos'd, 
and  serious,  at  so  solemn  a  Service,  as  indeed  they  ought  to  be  at  all  parts 
of  divine  "Worship;  I  appeal  to  all  yfc  were  present,  as  well  such  as  under- 
stood Music,  as  those  yl  did  not,  whither,  they  ever  heard  anything,  so  rap- 
turously fine,  so  solemn,  and  so  Heavenly,  in  ye  Operation,  wch  drew  tears 
from  all ;  and  yet  a  plain  Naturall  Composition,  wch  shews  ye  po w'r  of  Mu- 
sic, when  'tis  rightly  fitted  and  Adapted  to  devotional  purposes." 

The  anthem  is  headed  by  Tudway: 

"Thou  knowest  Lord  ye  Secrets  of  our  Hearts.  A  Full 
Anthem  sung  at  ye  funerall  Solemnity  of  Queen  Mary  1694/6 
accompanied  wth  flat  Mournfull  Trumpets.  Compos'd  by  Mr. 
Henry  Purcell;  in  Honr  to  whose  Memory  the  same  Compos- 
ition was  perform'd  ye  year  following  at  his  own  funerall,  in 
Westminster  Abbey." 

In  its  original  form,  as  given  by  Tudway,  the  anthem  is  unaccomp- 


1)  "A  poem,  occasioned  by  the  Magnificent  Proceeding  to  the  Funeral  of  Her 
late  Majesty  Queen  Mary  II By  P.  Gh ,  Gent.  Late  of  the  University  of  Cam- 
bridge ....  London.  1695".    fol. 

2)  British  Museum,  Harl.  MS.  7340. 
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anied,  but  it  appears  from  the  title  that  the  brass  quartet  doubled  the 
voice-parts.  Vincent  Novello,  who  did  such  noble  work  in  publishing  his 
great  collection  of  Purcell's  Sacred  Music,  has  made  a  curious  mistake 
with  regard  to  the  composer's  other  funeral  anthem,  "Blessed  is  the  man", 
which  immediately  precedes  "Remember  not,  Lord"  in  Tudway's  col- 
lection. In  a  note  to  the  former  composition  Novello  quotes  part  of  the 
above  extract  from  Tudway's  preface,  altering  the  beginning  thus:  ttThis 
Anthem  was  composed  by  Mr.  Henry  Purcell  after  the  old  way"  etc., 
and  making  the  description  of  the  effect  "Remember  not,  O  Lord"  prod- 
uced at  Queen  Mary's  funeral  refer  to  "Blessed  is  the  man".  How  the 
mistake  arose  it  is  impossible  to  say.  "Blessed  is  the  man"  is  headed 
"A  verse  Anthem  for  3  voices  for  a  funeral  solemnity";  but  the  words 
("his  seed  shall  be  mighty  upon  earth,  the  generation  of  the  faithful  shall 
be  blessed")  are  obviously  inappropriate  to  the  funeral  of  the  childless 
Queen,  while  it  is  by  no  means  written  "after  the  old  way"  and  is  also 
not  the  last  anthem  in  the  volume. 

To  return  from  this  digression  to  the  Funeral  Music  discovered  by 
Mr.  Taphouse,  it  is  a  curious  fact1)  that  the  Funeral  March  is  an  adap- 
tion of  a  passage  from  the  music  written  by  Purcell  to  Shadwell's  play 
of  "The  Libertine",  a  version  of  the  Don  Juan  legend  which  was  first 
produced  in  1676.  It  has  generally  been  assumed  that  Purcell's  music 
was  performed  in  this  year,  but  for  various  reasons,  the  discussion  of 
which  would  take  me  too  far  from  the  present  subject,  but  to  which  I 
hope  to  return  in  a  future  article,  there  is  ground  for  believing  that  it 
was  written  for  a  revival  of  the  play  of  1692.  The  passage  used  for 
the  Queen's  Funeral  March  occurs  at  the  beginning  of  the  Fifth  Act, 
the  scene  of  which  is  laid  in  the  Infernal  Regions,  where  Don  Juan's 
advent  is  heralded  by  a  chorus  of  Devils.  In  a  manuscript2)  of  "The 
Libertine"  written  by  Dr.  Croft  (1677—1727),  who  was  himself  a  con- 
temporary of  Purcell's,  the  passage  is  given  as  follows:  — 
Flatt  Trumpetts. 
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1}  I  am  indebted  to  Dr.  Alan  Gray  for  pointing  this  out. 
2)  British  Museum,  Add.  MS.  5333. 
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A  comparison  of  this  version  with  that  discovered  by  Mr.  Taphouse 
gives  rise  to  the  question,  what  were  the  instruments  for  which  the 
March  and  Canzona  were  written?  Croft's  score  and  Tudway  both  use 
the  singular  expression  "Flat  Trumpets"  and  the  Oriel  MS.  simply  gives 
"Trumpets",  yet  it  is  certain  that  no  Trumpet  could  have  played  this 
music  without  a  slide,  the  use  of  which  only  became  common  at  a  much 
later  date.  Both  De  Hooghe's  and  Scherm's  plates  show  trumpets,  but' 
it  has  been  shown  that  as  evidence  they  are  unreliable,  and  the  official 
"Form  and  Order"  gives  no  place  in  the  procession  where  four  trum- 
peters could  have  played  together.  On  consulting  the  well-known  trum- 
pet-player Mr.  Morrow  as  to  this  point,  he  gives  it  as  his  opinion  that 
the  music  was  played  by  Trombones  and  not  by  Trumpets,  and  that  the 
latter  term  was  only  used  "in  the  general  or  collective  way  in  which 
many  people  speak  of  brass  instruments  as  Trumpets1)".  The  usual 
English  term  for  trombones  at  that  date  was  Sackbut.  In  H.  Eich- 
born's  "Die  Trompete  in  alter  und  neuer  Zeit"  (Leipzig,  1881)  a  good 
deal  of  evidence  will  be  found  that  at  the  period  when  Purcell  wrote 
some  sort  of  slide-trumpet  was  occasionally  used,  though,  so  far  as  I 
know,  no  passage  has  hitherto  been  found  showing  —  as  this  music  of 
Purcell's  does  —  that  these  instruments  possessed  slides  capable  of  lower- 
ing the  notes  of  the  harmonic  scale  five  semitones.  On  the  whole  it  seems 
most  probable,  that  the  instruments  used  in  "The  Libertine"  and  at 
Queen  Mary's  funeral  were  four  Trombones,  the  two  upper  parts  being 
played  by  small  Discant  Trombones  analogous  to  Bach's  Tromba  da 
tirarsi2)  in  the  Church  Cantata   "Herr,  gehe  nicht  ins  G-ericht".     The 


1)  Eli8ha  Coles,  in  his  English  Dictionary  (London,  1692;  defines  Sackbut  as  "a 
drawing  Trumpet".  In  the  1732  edition  of  the  same  work  the  definition  is  strangely 
altered,  probably  by  an  ignorant  printer,  to  "drawling  Trumpet".  Tansur  (Elements 
of  Music,  1767}  speaks  of  the  sackbut  as  the  "Trumpet  harmonious". 

2)  Spitta,  Life  of  Bach  ^English  translation,  London,  1884),  II,  428,  note. 
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term  "Flat  Trumpet"  probably  referred  to  the  fact  that  they  were 
tuned  in  a  flat  key,  instead  of  in  the  customary  keys  of  D,  C  or  Gr1). 
But  whatever  the  precise  instruments  used  in  the  uThe  Libertine"  were, 
it  is  interesting  to  note  how  Purcell  hit  upon  the  the  same  instrumental 
colouring  as  was  used  for  practically  the  same  dramatic  situation  by 
Monteverde,  who  introduced  trombones  in  the  Hades  scene  of  his  „Orfeo" 
in  1607,  and  by  Mozart  in  the  employment  of  the  same  instruments  to 
accompany  the  entrance  of  the  Statue  in  the  last  Act  of  "Don  Juan" 
(1787). 

With  regard  to  the  "Tremolo"  of  Purcell's  Canzona,  I  cannot  do 
better  than  quote  Mr.  Morrow:  —  "The  Tremolo",  he  writes,  "would, 
I  think,  be  produced  in  the  same  manner  as  used  by  many  affected 
players  —  chiefly  of  the  Cornet  and  Euphonium  —  at  the  present  day; 
it  is  a  vulgar  incessant  vibrato  which  they  mistake  for  expression,  but 
which  can,  like  all  other  effects,  be  used  occasionally  with  utility.  It  is 
produced  by  a  movement  of  the  abdominal  muscles". 

In  printing  these  interesting  compositions  of  Purcell's  I  have  followed 
.the  Oriel  MSS,  closely,  though  in  the  Canzona  two  of  the  contemporary 
corrections  of  the  copyist's  MS.  have  been  adopted  in  the  third  part, 
as  they  rectify  what  are  obvious  errors. 


The  Queens  Funerall  March  sounded  before  her  Chariot. 

Mr.  H.  Purcell. 
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1)  See  Eichborn,  op.  cit.  p.  32.  The  Philological  Society's  Dictionary  giveB  a 
curious  example  of  the  use  of  the  term  flat  in  the  following  passage  from  Teonge's  Diary 
(1625):  —  "25  Dec.  Crismas  Day  wee  keepe  thus.  At  4  in  the  morning  our  trum- 
peters all  doe  flatt  their  trumpetts,  and  begin  at  our  Captain's  cabin  ....  playing  a 
levite  at  each  doore".  Dr.  Murray's  explanation  of  this  expression,  viz.  that  "to  flatt" 
means  "to  blow",  derived  from  the  Latin  flare,  is  probably  correct,  and  the  term  has 
nothing  in  common  with  Purcell's  "flatt  trumpetts". 
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Canzona.  As  it  was  sounded  in  the  Abby  after  the  Anthem. 
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Zur  Bach-Forschung 

von 

Arnold  Schering. 

(Leipzig.) 


Joh.  Seb.  Bach  arrangierte  bekanntlich  wahrend  seines  fast  neun- 
jahrigen  Aufenthaltes  als  Hoforganist  und  Kammermusiker  in  Weimar 
(1708 — 1717)  eine  Anzahl  Violin-Konzerte  Antonio  Vivaldi's  fiir  Klavier. 
Uber  die  Griinde,  die  den  Meister  zu  dieser  seltsamen  Transcriptions- 
Arbeit  bewogen,  geben  Dokumente  keinen  AufschluB.  Man  ist  mit 
Spitta  einig  geworden,  sie  auf  das  energische  Wollen  zuriickzufuhren, 
mit  dem  sein  universeller  Kiinstlergeist  alles  das  sich  anzueignen  bemiiht 
war,  worm  sich  Fortschritt  aussprach.  In  diesem  Falle  reizte  ihn  der 
fliissige  Konzertstil  der  Italiener.  Bach's  Jiinglingszeit  fallt  in  die  Geburts- 
jahre  des  Instrumentalkonzerts.  Torelli  und  Albinoni  hatten  den  Ton 
angegeben,  Taglietti,  Valentini,  Corelli,  Vivaldi  und  andere 
folgten.  Die  kaum  entwirrbaren  internationalen  Faden,  die,  durch  Ein- 
und  Auswanderung  gekniipft,  sich  heruber  und  hinuberspannen ,  ver- 
mittelten  rasch  die  Kenntnis  des  >neuen«  Stils  in  Deutschland.  In 
Fursten-Schlossern  und  Gonner-Palasten  fand  er  am  ehesten  Eingang, 
denn  hier  waren  Mittel  vorhanden,  sich  in  Besitz  der  neuesten  Literatur 
zu  setzen,  wenn  nicht  gar  einen  welschen  Konzertmeister  zu  halten. 

An  der  Spitze  des  kunstliebenden  Hofes  zu  Weimar  stand  der  junge, 
begabte  Prinz  Johann  Ernst.  Hier  war  es,  wo  Bach  als  Leiter  der  Hof- 
musik  immer  neue  Anregung  fiir  sein  instrumentales  Schaffen  empfing. 
In  der  Violin-Literatur  beherrschte  Vivaldi  seit  kurzer  Zeit  das  Reper- 
toire. Seine  ersten  Konzertwerke,  op.  3  und  4,  erregten  ungeheures  Auf- 
sehen.     Quantz  berichtet  aus  dem  Jahre  1714: 

»In  Pirna  bekam  ich  zu  dieser  Zeit  die  Vivaldi'schen  Violinkonzerte 
zum  ersten  Mai  zu  sehen.  Sie  machten,  als  eine  damals  gantz  neue  Art 
von  musikalischen  Stiicken  bey  mir  einen  nicht  geringen  Eindruck.  Ich  unter- 
liefl  nicht,  mir  davon  einen  ziemlichen  Yorrath  zu  sammeln.  Die  prach- 
tigen  Ritornelle  des  Vivaldi  haben  mir,  in  den  kiinftigen  Zeiten,  zu  einem 
guten  Muster  gedient1).* 

Nichts  war  natiirlicher,  als  daB  audi  Bach  ihnen  Aufmerksamkeit 
schenkte. 

Unter  der  Rubrik  »16  Konzerte  nach  A.  Vivaldi*  enthalt  die  Aus- 
gabe   der  Bach-Gesellschaft  in  Band  42  die  bekannten  sechzehn  Kla^ 


1)  Selbstbiographie  bei  Marpurg,  Kritische  Beitrage  I,  S.  205. 

/Google 
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vier-Konzerte ,  in  Band  38  vier  Orgel-Ubertragungen  und  in  Band  43 
ein  fur  vier  Klaviere  umgesetztes  Violin-Konzert  des  Italieners.  Als 
S  pitta  fiir  seine  Bach-Biographie  das  diesbeziigliche  Kapitel  schrieb1), 
stand  ihm  zum  Vergleich  nur  ein  Vivaldi'sches  Original,  das  zweite  der 
Konzerte,  G-dur,  nach  einer  Abschrift  auf  der  Dresdener  Bibliothek  zu 
Gebote,  obwohl  bereits  im  Jahre  1867  Jul.  Riihlmann  auBer  dieser  das 
Original  des  Konzertes  fiir  vier  Klaviere  auf  derselben  Bibliothek  gefunden 
und  besprochen  hatte2).  Paul  Graf  v.  Waldersee  erganzte  die  noch 
bleibenden  Liicken  teilweise,  indem  er  auf  Grund  der  inzwischen  von  der 
Koniglichen  Bibliothek  zu  Berlin  erworbenen  samtlichen  Vivaldi'schen 
Konzertwerke  Opuszahl,  Titel  und  Bezeichnung  weiterer  sieben  der 
Bach'schen  AiTangements  klarlegt. 3)  Es  bleiben  somit  noch  elf,  von 
denen  uns  nahere  Beziehungen  zu  ihrem  Autor  fehlen;  denn  das  unter 
IV.  stehende  Orgelstuck  (Bach-Ausgabe  Band  38,  S.  196)  ist  nichts  anderes 
als  der  modifizierte  erste  Satz  des  dreizehnten  Klavier-Konzerts.  Was 
mit  diesen  heiinatlosen  Stiicken  anfangen?  Zu  den  gedruckten  gehoren 
sie  nicht.  Ihre  im  andern  Falle  handschriftlich  uberlieferten  Originale 
als  verschollen  zu  betrachten  hat  wenig  Sinn,  da  wir  reichlich  mit  Vival- 
di'schen Handschriften  (Kopien)  versehen  sind,  —  Dresden  allein  besitzt 
77,  abzuglich  der  beiden  oben  genannten  — ,  ohne  daB  eine  sich  mit 
einem  der  autorlosen  Konzerte  deckte.  Bach  selbst  als  Verfasser  anzu- 
sehen,  verbietet  mehr  als  ein  Grund.  So  bleibt  nichts  anderes  iibrig,  als 
sie  nicht  von  Vivaldi,  sondern  von  fremden  Autoren  herruhrend  zu  be 
trachten.    DaB  das  in  der  Tat  der  Pall,  moge  das  Folgende  zeigen. 

Als  Hauptvorlagen  fiir  die  sechzehn  Klavier-Konzerte  dienten  den 
Editoren  der  Bach-Ausgabe  und  dem  ruhrigen  S.  W.  Dehn,  der  sie 
zuerst  bei  Peters  (Nr.  217)  erscheinen  lieB,  zwei  Handschriften  der  Berliner 
Koniglichen  Bibliothek: 

1)  Handschrift  P  280,  enthaltend  Konzert  1 — 11  und  das  erste  der  Orgel- 
Arrangements ,  mit  der  Uberschrift:  »XII  Concerto  (sic!)  di  Vivaldi 
elaborati  di  J.  S.  Bach.  —  J.  E.  Bach.     Lipsiens  1739*. 

2)  Handschrift  P  804,  enthaltend  die  Konzerte  1,  2,  3,  5,  6,  12—16. 
Fiir  die  Orgel-Konzerte  kommen  die  Handschriften  P  288,  P  4001- 3 

und  P  286  in  Betracht. 

P  280  —  wie  aus  dem  Zusatz  hervorgeht  aus  Johann  Ernst  Bach's, 
Sohn  des  Eisenacher  Bach,  NachlaB  stammend  —  triigt  iiber  Konzert  1,  4 
und  9  die  richtigen  Hinweise  auf  die  betreffenden  Werke  Vivaldi's,  denen 
sie  entnommen4).   Waldersee  findet  auBerdem  zu  Konzert  2,  5  und  7  die 


1)  I,  S.409ff. 

2)  Neue  Zeitschrift  fur  Musik  1867,  Nr.  47. 

3)  Vierteljahrsschrift  fur  Musikwissenschaft  1885,  S.  356  ff. 

4)  Nicht  nur  iiber  dem  ersten,  wie  Dehn  in  der  Ausgabe  Peters  (Vorwort)  angiebt. 
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Quelle  *).  Handschrift  P  804  lag  mir  nicht  vor;  doch  wird  nach  Angabe 
in  Band  42,  Seite  XVffl  Vivaldi  nicht  als  Autor  genannt.  Der  Fall 
ist  dies  in  Handschrift  P  400*  (Orgel-Konzert  Nr.  2)  und  P400*(Qrgel- 
Konzert  Nr.  3),  wo  es  beide  Male  heiBt  » Concerto  del  Sigre  Ant  Vivaldi 
accomodate  per  VOrgano  a  2  Clav.  e  Fed.  dot  Sigre  Giovanni  Sebastiano 
Bach*. 

Handschrift  P  286  enthalt  den  ersten  Satz  des  dreizehnten  Klavier- 
Konzerts  als  Orgel- Arrangement  mit  der  dentlichen,  nicht  miBzuver- 
stehenden  Uberschrift  » Concerto  del  IUustriss0  Preneipe  Giov:  Ernesto, 
Duca  di  Sassonia,  appropriate  att'Organo  a  2  Clavier:  et  Pedal  da 
Giov.  Seb.  Bach.« 

Weiterhin  erregt  Handschrift  P288,  das  zweite  Orgel-Konzert  (A-moll) 
betreffend,  gewisse  Zweifel  durch  die  Uberschrift  » Concerto  per  Qrgano 
ex  AmoU  [compost  p.  Mons.  Telemann  pour  Us  Violons  et  transpose]  par 
Mns.  J.  Seb.  Bach«,  obwohl  die  eingeklammerten  Worte  ausgestrichen 
und  die  Autorschaft  Vivaldi's  belegt  ist2). 

An  dritter  Stelle  ist  eine  Handschrift  in  der  Hofbibliothek  zu  Darm- 
stadt zu  erwahnen,  die  den  Titel  tragt  >  Concerto  di  B.  Marc e  11  o,  cue- 
commode  au  Clavessin  de  J.  8.  Bach*  und  mit  dem  dritten  Klavier- 
Arrangement  iibereinstimmt3).  Kommt  hierzu  noch  eine  auf  Grund  dieser 
Zweifel  erwachsene  asthetisch-kritische  Betrachtung  der  iibrigen  fraglichen 
Konzerte,  so  fallt  fiir  den  einigermaBen  mit  Vivaldi's  Schreibweise  Ver- 
trauten  dessen  Urheberschaft  aus  sicheren  Griinden  fort. 

Durch  die  Auffindung  zweier  alter  Handschriften  auf  der  GroBher- 
zoglichen  Bibliothek  zu  Schwerin  und  der  Koniglichen  Bibliothek  zu 
Dresden  bin  ich  in  den  Stand  gesetzt,  das  Original  fiir  das  dritte  und 
vierzehnte  der  Bach'schen  Klavier- Arrangements  4j  in  Gestalt  eines  Oboen- 


1)  DaB  Bach  im  zweiten  Klavier-Konzert  (O-dur)  und  im  dritten  Orgel-Konzert 
{C-dur)  Stiicke  aus  Vivaldi's  siebentem  Werk  gibt,  wirft  einen  Lichtblick  in  die 
Entstehungszeit  der  Vivaldi'schen  Konzerte,  respektive  der  Bach'schen  Arrangements. 
Einem  Verlags-Kataloge  Estienne  Roger's  von  1716  entnehme  ich,  daB  Vivaldi  bis 
zu  diesem  Jahre  erst  vier  seiner  "Werke  veroffentlicht  hatte;  denn  so  lange  wir  keine 
italienischen  Ausgaben  kennen,  miissen  wir  die  Amsterdamer  fiir  die  Original-Aus- 
gaben  ansehen.  Entweder  lagen  nun  Bach  Kopien  der  beiden  Konzerte  vor,  die, 
bereits  frviher  komponiert  und  bekannt  geworden,  Vivaldi  sp'ater  seinem  op.  7  ein- 
reihte,  oder  die  beiden  Bach'schen  Ubertragungen  gehoren  einer  nach  1716  fallenden 
Zeit  an.  Zur  letzteren  Annahme  liegt  kein  Grund  vor,  da  Bach  schwerlich  als  Cothe- 
ner  Kapellmeister  seine  in  Weimar  begonnene  Transskriptions-Thatigkeit  fortgesetzt 
haben  wird.  Das  erstere  ist  um  so  wahrscheinlicher,  als  Bach  auch  im  vierten  Klavier- 
Konzert  einer  Abschrift  folgt,  die  vom  jedenfalls  sp'ateren)  Drucke  erheblich  ab- 
weicht.     Siehe  Waldersee,  a.  a.  0.,  S.  368.  2)  Waldersee,  a.  a.  0. 

3)  Dieselbe  ist  bereits  Eitner  (Monatshefte  fiir  Musikgeschichte  1891,  S.  193)  und 
Seiffert  (Cleschichte  der  Klaviermusik,  S.  378)  aufgefallen. 

4)  Ausgabe  der  Bach-Gresellschaft,  Band  42,  S.  73  und  S.  155. 
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Konzerts  von  Benedetto  Marcello  und  eines  Violin -Konzertes  von 
Gr.  Ph.  Telemann  vorzulegen.  —  Zunachst  das  letztere1).  Der  Origi- 
naltitel  auf  der  BaBstimme  lautet  >  Concerto  a  5,  Violino  concertato, 
Violino  primo,  Violino  secondo,  Alto  Viola,  Basso  per  il  Cembalo;*  darunter 
die  fiinf  Stimmen  noch  einmal  und  die  Unterschrift  »Di  N.  N.  —  Mel  ante.* 
Das  Wort  Melante,  Teleinann's  anagrammatisches  Pseudonym,  hat  eine 
andere  gleichzeitige  Hand  hinzugefiigt.  Eine  Partitur  existiert  nicht. 
Den  genannten  fiinf  Stimmen  liegt  eine  mit  dem  bezifferten  BaB  uber^ 
einstimmende  unbezifferte  Fagott-Stimme  bei.  Die  Satze  stehen  wie  folgt  m 
I.  F-dur  dorisch  (G-nioll),  3/8,  ohne  Tempo-Bezeichnung;  II.  C-moU  (ein 
?  vorgezeichnet!)  C,  Adagio )  III.  F-dur  dorisch,  C,  Allegro.  Anscheinend 
ist  diese  wie  die  meisten  der  Telemann'schen  Instrumental-Kompositionen 
ungedruckt  geblieben. 

Die  neugewonnene  Beziehung  Bach-Telemann  uberrascht  nicht.  Aus 
S pitta's  Biographie  wissen  wir,  daB  das  freundliche  Verhaltnis  der  beiden 
Nachbarstaaten  Sachsen- Weimar  und  Sachsen-Eisenach,  welch  letzterem 
Telemann  seitl708  als  Kapellmeister  diente,sich  auch  auf  deren  musikalische 
Spitzen  ubertrug.  Bach  schatzte  seinen  Kollegen  als  Komponisten  nicht 
gering,  wie  einzelne  eigenhandige  Kopien  von  dessen  Werken  bezeugen 2). 
Auch  personlich  stand  er  ihm  nahe:  Telemann  wurde  als  Pathe  an  die  Wiege 
Philipp  Emanuels  gerufen.  Schon  1712  verlieB  Telemann  Eisenach,  um 
nach  Frankfurt  uberzusiedeln.  Um  diese  Zeit  oder  weniges  spater  mag 
das  Bach'sche  Arrangement  entstanden  sein.  Benihrt  einerseits  die  Frei- 
miitigkeit  sympathisch,  mit  der  Bach  fremdes  Konnen,  hier  seines  starksten 
Rivalen,  anerkennt,  so  verwundert  es  andererseits,  daB  er  zum  Konzert 
eines  Deutschen  griff,  um  sich  im  italienischen  Stil  zu  iiben,  zumal,  wenn 
man  Telemann's  eigenes  Gestandnis  iiber  seine  diesbeziigliche  Tiitig- 
keit  hort: 

»Alldieweil  aber  Yeranderung  belustiget,  so  machte  [ich]  mich  auch  iiber 
Concerte  her.  Hiervon  muB  ich  bekenuen,  daB  sie  mir  niemals  von 
Hertzen  gegangen  sind,  ob  ich  deren  schon  eine  ziemliche  Menge  gemacht 
habe,  woruber  man  aber  schreiben  mochte:  Si  natura  ncgat,  far  it  indignatio 
versum  Quakmeunque.  potest  .  .  .  Zum  wenigsten  ist  dieses  wahr,  daB  sie 
mehrenteils  nach  Frankreich  riechen.c^) 

Nur  in  der  Behendigkeit  des  ersten  Satzes  zeigt  sich  italienischer  Ein- 
fluB.  Die  kurzatmigen  Soli,  die  ostinate  BaBfigur  im  zweiten,  die  fugierte 
Behandlung  im  letzten  sind  Merkmale  deutschen  Stils.  Von  »Schwiirig- 
keiten*  und  »krummen  Spriingen,*  die,  wie  er  gesteht,  seiner  » Hand  und 
Bogen  unbequem*  waren,  ist  hier  nichts  zu  finden,  namentlich  fehlt  das 

1)  Signatur  Cx  647. 

2,  Spitta,  a.  a.  0.,  II,  S.  245. 

3)  Mattheson,  GroBe  GeneralbaB-Schule.  1731,  S.  167. 
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bei  Vivaldi  und  Genossen  ausnahmslos  auftretende  koloristische  Spiel  mit 
leeren  Saiten.  Immerhin  scheint  Telemann  gewisse  Autoritat  auf  diesem 
Grebiete  besessen  zu  haben,  denn  auch  Bach's  Weimarer  Kollege  Joh. 
Gottfried  Walther  arrangierte  eins  seiner  Konzerte  fiir  Orgel1). 

Die  Soli,  teils  vom  Cembalo  allein,  teils  vom  Streichquartett  begleitet, 
gliedern  sich  folgendermaBen: 

I.  Satz.  Takt  41—46  (erstes  Achtel),  50-54  (erstes  Achtel),  58 — 77  (erstes 
Achtel),  82-93,  104—109  (erstes  Achtel),  113—117  (erstes  Achteli, 
135-139  (erstes  Achtel),   141—149  (erstes  Achtel),  158—164. 

III.  Satz.  Takt  10  (letztes  Viertel)  bis  18  (funftes  Achtel),  20  (zweites  Vier- 
tel)  bis  27  erstes  Achtel),  28  (zweites  Achtel)  bis  35  (erstes  Achtel), 
36  (letztes  Viertel)  bis  47   (erstes  Achtel). 

Der  Mittelsatz  ist  ohne  Veranderung  aber  mit  Weglassung  der  Be- 
zifferung  herubergenommen  worden:  ein  weiterer  Beweis  dafiir,  daB  fiir 
zweistimmig  durchgefiihrte  Stiicke  auch  ohne  diese  eine  voile  harmonische 
Begleitung  als  selbstverstandlich  angenommen  wurde. 

Bei  der  Ubertragung  verfuhr  Bach  in  derselben  Weise,  wie  es  Wal- 
dersee  fiir  die  Vivaldi'schen  Konzerte  nachgewiesen.  Starre,  auf  dem 
Klavier  unwirksame  BaB-Akkorde  bricht  er  oder  lost  sie  in  Figurenwerk 
auf  (vergl.  Takt  7—28,  41-46,  50 ff.),  diirftige  Harmonien  fiillt  er  auf 
Grand  der  Bezifferung  aus,  Durchgangsnoten  glatten  das  Ganze.  Die 
Solostimme  wurde  mit  nur  geringfiigigen  Anderungen  beibehalten.  Eine 
Streichung  von  12  Takten  erlaubte  Bach  sich  lediglich  im  letzten  Satze, 
wo  das  Telemann'sche  Original  vom  dritten  Viertel  des  45.  Takts  an 
modulierende  Geigen-Arpeggien  aufweist:  der  einzige  geigerische  Glanz- 
punkt  des  Satzes.  Bach  iiberspringt  ihn  und  kadenziert  rascher,  ohne 
daB  das  Ganze  an  Wirkung  einbuBt. 

Die  Schweriner  Handschrift  desMarcello'schenKonzei-ts,  das  Bach's 
drittem  Klavier- Arrangement2)  zu  Grunde  liegt,  tragt  auf  der  BaBstimme 
die  Aufschrift  » Concerto  a  5 :  Hautbois,  Violino  Primo,  Yiolino  Secundo, 
Viola,  Basso  Continuo  dfe' Marcello*;  darunter  rechts  ^Possessor  Johan 
Matthias  Vedde«.  Der  BaB  ist  unbeziffert;  Tonart,  Takt  und  Tempo 
der  Satze:  I.  B-dur  dorisch  [C-moU  ,  C,  Andante\  II.  ebenso,  3/4,  Adagio] 
HI.  ebenso,  %,  Allegro.  Bach  transponierte  also  das  Stiick  gegen  seine 
Gewohnheit  um  zwei  Tonstufen  holier3).  Die  Oboe  ist  Solo-Instrument 
und  tritt  als  solches  auf: 

I.  Satz.    Takt  4—5   (erstes  Vierteli,   7 — 12  (erstes  Viertel),   14  (drittes  Viertel) 


1)  AutogTaph  in  der  Koniglichen  Bibliothek  Berlin. 

2)  Ausgabe  der  Bach-Gesellsehaft.  Band  42,  S.  73.  Von  L.  A.  Zellner  als  >So- 
nate  (!)  in  D-moll  von  A.  Vivaldi*  fur  Klavier  und  Violine  herausgegeben  (Hamburg, 
Cranz). 

3)  Vergleiche  Waldersee's  Vorwort  zu  Band  XXXI3  der  Bach-Ausgabe ,  S.  X. 
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bis  21  (drittes  Yiertel ,  24  (drittes  Viertel)   bis   32  (drittes  Viertel),  34 

(drittes  Yiertel)  bis  52  (dritte9  Yiertel). 
II.  Satz.    Takt  4—35. 
HI.  Satz.    Takt   1—4,    14—28    (zweites   Aclitel^,    32—52,    63—66   (zweites 

Achtel),  69—83  (zweites  Achtel),  87— 107   (zweites  Achtel),    111—127. 

Im  ersten  Satze  streicht  Bach  vom  letzten  Viertel  des  44.  Taktes  an 
1 3/4  Takte,  die  im  Original  von  der  zweiten  Halfte  des  ersten  Bitornell- 
Gedankens  (Takt  2,  3)  ausgefiillt  werden  und  nimmt  gleich  das  nachste 
Oboe-Solo  auf.  Kurz  darauf  hat  derBlaser  eine  zweite  Erholungspause: 
von  Takt  48  (letztes  Viertel)  ab  wiederholen  die  Streicher  die  vom  So- 
listen  soeben  vorgetragene  Episode  (Takt  45 — 48);  Bach  Uberspringt  sie 
und  fahrt  mit  dem  Solo  fort,  war  er  doch  im  Klavier- Arrangement  nicht 
gezwungen,  auf  Blaserlungen  Riicksicht  zu  nehmen.  Die  Verbramung 
des  Anfangs-Themas  in  den  Takten  22,  23,  32,  33  und  die  akkordische 
Fiillung  Takt  34 — 39  sind  Zutaten  des  Bearbeiters.  Der  zweite  Satz 
hat  ein  vollig  neues  Geprage  erhalten.  Bach  loste  die  im  Original  in 
miiden  Achteln  dahinziehende  Solostimme  in  wundervolle  Arabesken- 
Linien  auf,  schmiickte  sie  mit  Mordenten  und  sinnreichen  Vorhalten, 
ahnlich  wie  er  es  im  Largo  des  vorhergehenden  Konzertes  getan.  Es 
lag  wohl  nicht  nur  in  der  Voraussicht  der  Unwirksamkeit  einer  -an  sich 
sterilen  Melodie  auf  dem  Klavier,  daB  Bach  in  solchen  Fallen  umbildend 
eingriff,  wie  Spitta1)  meint;  er  verfuhr  vielmehr  wie  jeder  gemeine  In- 
strumentist,  dem  ein  Adagio  vorgelegt  wurde,  und  schrieb  einfach  die 
von  Marcello's  Oboisten  aJs  Improvisation  geforderten  Verzierungen  aus. 
Urn  einen  Vergleich  mit  dem  Original  zu  ermoglichen,  setze  ich  dessen 
Prinzipalstimme  (nach  D-moll  transponiert)  her: 


Adagio. 


iajgj&iigl 


-* — 0- 


k 


tEm^£^^: 


^x=j=n 


^^F^g^^^^^^^^^fe^ 


1)  A.  a.  0.  I,  S.  411. 
s.  d.  I.M.    iv. 
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Auch  harmonische  Anderungen  finden  sich.  In  Takt  5  und  7  fiigt 
Bach  die  akkordliche  Septime  ein,  bei  Marcello  steht  der  einfache  tonische 
Dreiklang;  in  Takt  10  hat  Marcello  den  Dominant-Septakkord,  in  Takt  11 
den  Dreiklang  des  ersten  Viertels  beibehalten;  die  Takte  19,  20,  21,  22 
weisen  in  der  Vorlage  im  ersten  Viertel  jedesmal  den  Quintton  auf ;  die 
Fiihrung  der  Altstimme  Takt  30,  der  Tenorstimme  Takt  40  riihrt  von 
Bach  her,  ebenso  der  alterierte  Akkord  im  funften  Achtel  von  Takt  31 
und  die  Yerlegung  der  Septime  in  die  Oberstimme  in  Takt  3.  Der  SchluB- 
satz  zeigt  riur  geringe,  die  BaB-Fiihrung  betreffende  Abweichungen.  Takt 
18—21  schreibt  Marcello  im  Diskant: 


^^^^ 


Bach: 


Entsprechend  in  den  Takten  36 — 39,  —  Nach  Fetis1)  lieB  Marcello 
1701  eine  Sammlung  »Concerti  a  cinque  istromenU*  als  op.  1  zu  Venedig 
drucken.  Ob  vorliegendes  Konzert  ihr  angehort,  wird  sich  erst  nach  Ein- 
sichtnahme  in  dieselbe  feststellen  lassen. 

1st  somit  der  Glaube  an  Vivaldi's  Urheberschaft  der  fraglichen 
Konzerte  an  zwei  Punkten  stark  erschiittert,  liegt  es  nahe,  mit  einiger 
Zuversicht  an  die  iibrigen  anonymen  heranzutreten.  Der  ganze  Irr- 
tum  scheint  auf  die  bisher  unkontrollierte  Uberschrift  Joh.  Ernst  Bach's 
auf  Handschrift  P  2S0  zuruckzugehen.  Hierauf  gestiitzt,  hat  man  — 
unvorsichtig  genug  —  auch  alle  andern  Bach'schen  Konzert- Arrangements, 
die  man  ohne  Autor-Bezeichnung  fand,  unter  den  Namen  Vivaldi  sub- 
summieren  zu  miissen  geglaubt. 

Wie  schon  erwahnt,  wird  auf  Handschrift  P  286  als  Verfasser  des 
vierten  Orgel- Arrangements2),  das  den  ersten  Satz  des  dreizehnten  Klavier- 
Konzerts   ausmacht,    der   Weimarer   Herzog   Johann    Ernst   genannt. 

1)  Biographie  universelle  des  musiciens,  V,  S.  442. 
2   Ausgabe  der  Bach-Gesellschaft,  Band  38,  S.  196. 
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Nach  dem  Vorigen  liegt  kein  Grund  vor,  diese  Angabe  fiir  Falschung 
zu  halten.  Zum  mindesten  beansprucht  sie  dieselbe  Glaubwiirdigkeit,  die 
man  bisher  dem  viel  unsichereren  Kollektiv-Titel  Joh.  Ernst  Bach's  ent- 
gegengebracht.  Der  junge  Herzog  war  in .  der  Tat  ein  musikalisches 
Talent  ersten  Ranges,  hatte  bei  J.  G.  Walt  her  Unterricht  in  der 
Komposition  und  im  Klavierspiel  genossen1).  Sechs  seiner  Konzerte  gab 
kein  Geringerer  als  Telemann  um  1715  in  Kupfer  gestochen  heraus. 
Mattheson,  der  im  allgemeinen  strenge  Kritiker,  riihmt  noch  zwei 
Dezennien  nach  ihrem  Erscheinen  die  fiirstlichen  Kompositionen,  indem 
er  auf  ein  prachtiges  JSr-dwr-Konzert  hinweist2).  Ob  Bach  rein  kiinst- 
lerische  Griinde  zur  Ubertragung  notigten,  oder  ob  familiare  mitsprachen, 
wird  schwer  zu  entscheiden  sein.  Gerade  daB  er  wiederholt  auf  dasselbe 
zuriickkommt,  spricht  fur  das  letztere.  Der  Herzog  starb  schon  am 
1.  August  1715,  19  Jahre  alt.  Hat  Bach  dem  elf  Jahre  jiingeren,  friih 
abgeschiedenen  Freunde  einen  verschwiegenen  GruB  in  die  Ewigkeit  nach- 
senden  wollen?  —  Das  fiirstliche  Kcnzertwerk  ist  meines  Wissens  bis 
jetzt  nicht  wieder  aufgefunden  worden,  so  daB  der  letzte  Beweis  fiir  das 
Gesagte  noch  aussteht,  Der  erste  Satz  weist  klare  Gliederung  und  an- 
sprechende  italienische  Figuration  auf,  dem  zweiten  ist  ein  nicht  gewohn- 
licher  Zug  von  Empfindung  eigen.  Wie  weit  die  Originalitat  des  nach 
Passacaglien-Art  gestalteten  letzten  geht,  laBt  sich  nicht  ohne  Weiteres 
feststellen.  Jedenfalls  ist  die  Art  und  Weise  des  Konzertierens  nicht 
Vivaldisch. 

Mit  Abzug  dieser  drei  Konzerte  blieben  noch  immer  sieben,  deren  Autor- 
namen  im  Dunkel  liegen.  Sie  einzeln  zu  bestimmen  ist  vorlaufig  unmoglich. 
Immerhin  lassen  sich  auf  Grund  einiger  allgemeiner  Beobachtungen  und 
der  Erkenntnis  der  Prinzipien,  nach  denen  Bach  arrangierte,  gewisse 
Anhaltspunkte  fiir  kiinftige  Forschung  gewinnen. 

Yivaldi  schreibt  von  op.  4  an  seine  Konzerte  ohne  Ausnahme  drei- 
satzig 3),  halt  sich  von  der  f ugierten  Schreibweise,  ebenf alls  von  op.  4  an, 
durchaus  fern4]  und  kennt  keine  embryonenhafte  Gestaltung  der  Mittel- 
siitze,  wie  sie  Konzert  6  und  15  aufweisen.  Im  Einzelnen  ware  Folgendes 
zu  bemerken: 

Konzert  6.  (Bach-Ausgabe  Band  42,  S.  101.)  Original  D-dur  (vergleiche 
Takt  3,  4  und  spater);  moglicherweise  fiir  zwei  Yiolinen  (vergleiche 
Wechselspiel  in  Takt  8,  9  und  analoge;  Transposition  der  zweiten 
Stimme  um  eine  Oktave  tiefer  und  harmonische  Kombination  mit  dem 
Basse  in  Takt  12  ff.,   27  ff.).  —  Italienischer  Meister.   —  Marcello? 


1)  Spitta,  a.  a.  0.,  S.  408. 

2)  GroBe  GeneralbaG-Schule,  S.  392. 

3;  Vergleiche  dazu  die  Konzerte  8,  10  und  11. 
4)  Vergleiche  Konzert  10,  11  zweiter  Satz. 
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Konzert  8.  (Ebenda,  S.  108.)  Original  D-moll  (vergleiche  unbequeme  Spiel- 
weise  im  zweiten  Allegro  C  Takt  15,  20,  21,  23,  24  ^  vergleiche  audi 
Takt  4,  37,  38;  SchluB-^%ro  Takt  17  u.  s.  w.).  Auf  die  Bach'schen 
Zutaten  im  Adagio  C  macht  Spitta  (a.  a.  0.,  I,  S.  412)  aufmerksam. 
Deutscher  Meinter  ? 

Konzert  10.  (Ebenda,  S.  127.)  Original  wahrscheinlich  D-molly  der  be- 
quemeren  Spielweise  halber;  fur  2  Yiolinen  (vergleiche  Anfang;  Takt 
20  ff. ;  letzter  Satz  Takt  7  ff.).  —  Italienischer  Meister.  —  Gregori, 
Torelli? 

Konzert  11.  (Ebenda,  S.  135.)  Thematik  des  ersten  Satzes  und  Fugato  im 
Adagio  deutsch? 

Konzert  12.  (Ebenda,  S.  142.)  Soli  und  Tutti  sind  leicht  zu  unterscheiden. 
Im  Adagio  offenbar  Bach'sche  Verzierungen  und  Mittelstimmen.    ? 

Konzert  15.  (Ebenda,  S.  161.)  Kiirze  und  Diirftigkeit  der  Soli  (Triolen- 
BLldung)  nicht  italienisch.  Im  Aufbau  und  in  der  Figuration  unmittel- 
bar   an    das  Orgel-Konzert   I  erinnernd.  —  Telemann? 

Konzert  16.  (Ebenda,  S.  165.)  Verarbeitung  eines  »FoZZwj«-Themas  im 
Allegro  3/4.    Tutti  sind  leicht  zu  unterscheiden.  —  Italienischer  Meister. 

Orgel-Konzert  I.  (Bach-Ausgabe  Band  38,  S.  49.)  Die  zopfige  Floskel 
I.  Takt  5 — 17,  die  Sequenzen  II.  Takt  12  — 17  ff.,  sowie  eine  eckige 
Yiolin-Behandlung  deuten  auf  deutschen  Meister.  Vergleiche  Klavier- 
Konzert  15. 

Dasselbe  Konzert  liegt  in  einer  Klavier-IJbertragung  (Bach-Ausgabe 
Band  42,  S.  282  vor,  in  der  Bach  nach  italienischer  Art  lebhafter 
figuriert.   —  Telemann? 

Weitere  Vermutungen  aufzustellen  wiirde  ins  Uferlose  fiihren  und  an 
der  Sache  nichts  bessern.  Nur  gliickliche  Bibliotheks-Funde  konnen  zur 
Erledigung  derselben  beitragen.  Welche  Meister  ubrigens  damals  in 
Weimar  beliebt  waren,  zeigen  Walther's  Orgel -Arrangements.  Das 
Berliner  Autograph  enthiilt  im  Ganzen  dreizehn  Konzerte,  zu  denen 
Alcutte  Variationi  sopr'un  Basso  Continuo  del  Sigr-  CorelU  kominen.  Als 
Autoren  nennt  Walther  selbst  jedesmal  Tom.  Albinoni  (2  Konzerte, 
op.  2  Nr.  4  und  Xr.  5),  Gius.  Meek  (2  Konzerte),  Luigi  Manzia, 
Grentili,  Torelli  (ein  vollstandiges  Konzert;  ein  erster  Satz;  zwei  Satze), 
Taglietti,  Telemann,  Gregori,  Blamr.  Mit  Ausnahme  Manzia's 
und  Blamr's  liegen  von  alien  iibrigen  teils  gedruckte,  teils  handschriftliche 
Kompositionen  vor.  Wenn  Bach  anderweitig  an  Legrenzi,  Corelli,  Albi- 
noni ankniipfte1),  waruin  sollte  er  nicht  audi  hier  gelegentlich  zu  einem 
dieser  wahrlich  nicht  unbedeutenden  Zeitgenossen  gegriffen  haben?2)  Der 
Vorwurf  einseitiger  Bevbrzugung  Vivaldi's,  den  man  ihm  biHigenveise 
bi$her  hat  machen  miissen,  ist  durch  Vorstehendes  in  der  Tat  zuriick- 
gewiesen.      Welche    Belesenheit   in    der   nmsikalischen    Literatur    Bach 

1)  Spitta,  a.  a.  0.,  I,  S.  421  ff. 

2)  Albinoni,  desscn  gedruckte  Konzerte,  sowcit  sie  bekannt,  mir  samtlich  vor- 
lagen,  ist  nicht  vertreten. 
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besaB,    moge    schlieBlich    eine    bisher    unbeachtet    gebliebene  Parallele 
zeigen: 

Georg  Muff  at,  Florilegium  primum  (1695) l)  Fascic.  4.   >Symphonie«,  letzter  Teil. 
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Es  ist  das  einzige  Mai,  daB  sicji  beim  franzosierenden  Muffat  eine 
italienische  Sinfonia  einschleicht,  Grand  genug,  um  in  Bach's  Gemiit  die 
Erinnerung  an  ehemalige  italienische  Vorbilder  wachzurufen.  Der  Im- 
puls  ist  so  stark,  daB  ihm  —  echt  bachisch  —  ein  charaktervoller,  aber 
nebensachlich  behandelter  Muffat'scher  Gredanke  zur  Hauptsache  und 
damit  zur  Quelle  eines  seiner  schonsten  Klavierwerke  wird. 


1)  Denkm'aler  der  Tonlranst  in  Osterreicb  I  2,  1894. 
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Spontini  an  der  Berliner  Oper. 

Eine  archivalische  Studie 

von 

Wilhelm  Altmann. 

(Friedenau-Berlin. ) 


Wer  Philipp  S pitta's  ausgezeichneten,  auf  demselben  Quellenmaterial 
beruhenden  Aufsatz  » Spontini  in  Berlin*  in  dem  so  uberaus  gehaltvollen 
Buche  »Zur  Musik  —  Sechzehn  Aufsiitze*  (Berlin  1892)  kennt,  wird 
leicht  geneigt  sein,  meine  Studie  fiir  iiberfliissig  zu  halten.  Dem  erwidere 
ich  aber,  daB,  wahrend  es  Spitta  darauf  ankam,  eine  moglichst  ab- 
gerundete  Darstellung  zu  liefern,  ich  den  groBten  Wert  darauf  lege,  daB 
die  wichtigsten  Dokumente  aus  Spontini's  Berliner  Zeit  in  ihrer  Original- 
fassung  veroffentlicht  werden;  so  wird  es  sich  zeigen,  daB  in  dem  ungliick- 
lichen  Wortlaut  des  mit  Spontini  abgeschlossenen  Kontraktes  die  Quelle 
aller  Streitigkeiten  iiber  seine  Machtbefugnisse  an  der  Berliner  Oper  lag, 
daB  die  beiden  Dienst-Instruktionen  von  1821  und  1831,  welche  Spitta 
kaum  erwahnt,  sowie  die  ihm  unbekannt  gebliebene  Instruktion  von  1820 
eine  Spontini's  Macht  eindammende,  die  des  General-Intendanten  starkende 
Tendenz  hatten.  Auch  die  andern  Aktenstiicke  und  Brief- Ausziige  werden 
einen  durchaus  sichern  Boden  fiir  spatere  Forschung  und  Darstellung 
herstellen. 

DaB  ich  in  der  gliicklichen  Lage  bin,  diese  Aktenstiicke  veroffent- 
lichen  zu  diirfen,  verdanke  ich  dem  uberaus  glitigen  Entgegenkommen 
Sr.  Excellenz  des  Herrn  General-Intendanten  der  Koniglichen 
Schauspiele  Grafen  Hochberg,  welcher  mir  die  Archivalien  der 
General-Intendanz  zu  Studien  uber  die  Geschichte  der  Berliner  *  Oper 
im  19.  Jahrhundert  eroffnet  hat,  wofiir  ich  nicht  verfehle,  ihm  auch  an 
dieser  Stelle  meinen  verbindlichsten  Dank  auszusprechen.  *) 

Durch  die  »Vestalin«2)  war  Spontini  (geb.  1774)  eine  europaische  Be- 
riihmtheit  geworden;  der  glanzende  und  nachhaltige  Erfolg  des  >Fernand 
Cortez*  (28.  November  1809),  der  auf  Wunsch  Napoleons  im  Hinblick 
auf  den  ausgebrochenen  spanischen  Krieg  komponiert  war,  hatte  ihm  die 
Direktion  der  italienischen  Oper  des  Theaters  der  Kaiserin  eingetragen, 

1)  Zu  grofiem  Danke  bin  ich  auch  dem  Herrn  Hofrat  Maeder,  dem  Vorsteher 
der  Registrator  der  Kgl.  Schauspiele,  verpflichtet,  welcher  mir  in  liebenswiirdigster 
Weise  seine  Unterstutzung  geliehen  hat.  Auch  Herrn  Intendantur-Sekret'ar  Thiel 
schulde  ich  Dank. 

2)  Erste  Auffuhrung  Paris  15.  Dezember  1807. 
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von  welchem  Posten  er  freilich  bald  infolge  Kabalen  zurucktrat.  Als 
Konig  Ludwig  XVIII.  an  Stelle  des  verbannten  Napoleon  getreten  war, 
erhielt  Spontini  1814  ein  Privileg  fiir  ein  italienisches  Theater,  das  er 
aber  an  die  Sangerin  Catalani  kauflich  abtrat,  und  den  Titel  eines 
dramatischen  Komponisten  des  Konigs  von  Frankreich  nebst  einer  lebens- 
langlichen  Pension  von  jahrlich  2000  Francs.  Aber  so  gefeiert  wie  unter 
Napoleon  wurde  er  nicht  mehr,  obwohl  er  sich  der  bourbonischen  Kestau- 
ration  durchaus  angeschlossen  hatte.  Unter  diesen  Umstanden  faBte 
er  seinen  eventuellen  Fortzug  von  Paris  ins  Auge  und  sah  sich  nach 
einem  fiir  ihn  passenden  Posten  am  Hofe  eines  anderen  Monarchen  uni. 

Zu  seinen  groBten  Verehrern  gehorte  Konig  Friedrich  Wilhelm  m. 
von  PreuBen,  der  wahrend  seines  Pariser  Aufenthalts  vom  31.  Marz  bis 
Anfang  Juni  1814  mehrfach  Spontini'sche  Opern  gehort  und  spater  am 
15.  Oktober  desselben  Jahres  sich  den  »Cortez»  auf  seiner  Berliner  Biihne 
hatte  vorfiihren  lassen.  Durch  Vermittelung  des  Geh.  Staatsrats  von 
Bequelin  wandte  sich  Spontini  an  diesen  Monarchen  und  erbot  sich  gegen 
ein  Jahresgehalt  von  20 — 24000  Francs  in  seine  Dienste  als  Opern- 
komponist  zu  treten.  Moglich  ist,  da(J  Konig  Friedrich  Wilhelm  III., 
der  nach  den  Freiheitskriegen  an  eine  glanzende  Wiederherstellung  der 
Musik-  und  vor  allem  Opern- Verhaltnisse  dachte,  selbst  den  Gedanken  ge- 
habt  hat,  Spontini  in  seine  Dienste  zu  Ziehen;  doch  mochte  ich  nach  den 
Akten  durchaus  annehmen,  daB  die  Anregung  von  Spontini  im  Juni  des 
Jahres  1815  bei  Konig  Friedrich  Wilhelm's  Anwesenheit  in  Paris  aus- 
gegangen  ist.  Jedenfalls  griff  der  Konig  dessen  Anerbieten  gern  auf 
und  lieB  durch  seinen  Staatskanzler,  den  Fiirsten  Hardenberg,  von  dem 
General-Intendanten  der  Koniglichen  Schauspiele,  Graf  en  Briihl  *),  der  am 
10.  Jan.  1815  diesen  Posten  iibernommen  hatte,  ein  Gutachten  dariiber 
einfordern,  ob  es  fiir  die  Konigliche  Oper  von  Vorteil  ware,  wenn  Spon- 
tini fiir  einen  leitenden  Posten  gewonnen  wiirde. 

Dieses  Gutachten  aber  fiel  kaum  im  Sinne  des  Konigs  aus.  Es 
lautete : 

1)  »Ist  es  nicht  zu  leugnen,  daB  es  einer  groBen  Musikanstalt,  wie  der 
Konigl.  Kapelle  und  Oper  Ehre  macht,  einen  Mann  von  so  ausgezeichneteni 
Namen  an  ihrer  Spitze  zu  haben,  ja  daB  dies  des  Auslandes  halber  und  des 
Rufes  wegen,  welcher  Fremde  herbeilockt,  hochst  notig  ist. 

Aus  dieser  selben  Ursache  ist 

1)  Graf  Karl  von  Briihl  (geb.  18.  Mai  1772)  hatte  bei  Faseh,  dem  Dirigenten 
der  Singakademie,  Komposition  studiert,  war  ein  tiichtiger  Sanger,  sowie  ein  trefF- 
licher  Waldhoraist  und  besaB  eine  universelle  Bildung.  Nach  Inland's  Tode  22.  Sptbr. 
1814,  hatte  die  wahrend  dessen  Krankheit  und  Beurlaubung  schon  t'atig  gewesene 
Kommis8ion  die  Verwaltung  der  General-Intcndantur  bis  zum  Amtsantritt  Briihl's 
Tersehen. 
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2)  auch  nicht  auf  Ersparnisse  einiger  Tausend  Thaler  Rucksicht  zu 
nehmen,  und 

3)  wiirde  es  ohne  Zweifel  vorteilhaft  und  angenehm  sein,  jahrlich  einige 
neue  Opern  von  einem  Tonsetzer  zu  haben,  der  sich  durch  die  wenigen  von 
ihm  erschienenen  Werke  als  denkender  Kiinstler  und  als  Mann  von  ausge- 
zeichnetem  Geist  und  Genie  gezeigt  hat. 

Die  Griinde,  welche  auf  der  andern  Seite  gegen  diese  Anstellung  auf- 
zustellen  waren,   sind: 

1)  DaB  wir  bis  jetzt  nur  zwei  bedeutende  Werke  von  Spontini  besitzen, 
namlich  die  VestcUe  und  Cortex.  Von  beiden  ist  aber  die  erstere  unstreitig 
vorziiglicher  als  die  letztere  und  gabe  beinahe  AnlaB  zu  glauben,  der  junge 
Kiinstler  habe  seine  ganze  Fiille  in  der  ersten  Arbeit  verschwendet. 

Diese  MutmaBung  wird  dadurch  noch  vermehrt,  daB  so  Weniges  von  ihm 
erscheint!  Im  leichten  Stil  scheint  er  gar  kein  Gliick  zu  haben,  denn  eine 
komische  Oper,  welche  von  ihm  gegeben  *)  worden,  ist  ganzlich  durchge fallen. 

2)  Die  versprochenen  2  Opern  jahrlich  wiirden  in  der  That  mit  5 — 6000 
Thalern  zu  teuer  bezahlt  sein,  wenn  nicht  aus  der  Anstellung  desselben  zu- 
gleich  ein  bedeutender  Vorteil  fur  die  Direktion  der  Kapelle  und  das  weitere 
Ausbilden  des  Orchesters  entstiinde.     Dies  ist 

3J  aber  ohne  vorhergegangene  genaue  Erkundigung  in  Paris  nicht  zu  be- 
stimnien,  da  die  Komponisten  daselbst  nie  das  Orchester  selbst  anfuhren  und 
daher  keine  IJbung  in  diesem  schwierigsten  Geschafte  haben.  Dem  Kapell- 
meister Spontini  wiirde  dasselbe 

4)  noch  schwerer  werden,  da  er  der  deutschen  Sprache  nicht  machtig  ist, 
sich  daher  nur  mit  Miihe  verstandlich  machen  und  deshalb  weit  weniger  wiirde 
wirken  konnen. 

Auf  tiichtige  Orchester-Dirigenten  ist  aber  vorziiglich  Rucksicht  zu 
nehmen,  denn  Opern  konnen  auch  bei  entfernten  Komponisten  bestellt  werden. 
Das  Berliner  Orchester  bedarf  vorziiglich  noch  eines  kraftigen  und  geschmack- 
vollen  Dirigenten.  Kapellmeister  Weber2),  der  sich  nicht  mehr  in  der  ersten 
Jugend  befindet,  leitet  das  Ganze  fast  all  ein  und  kann  selbst  wegen  seiner 
korperlichen  Beschaffenheit  nicht  immer  so  thatig  sein,  als  er  es  nach  seinem 
Eifer  und  seinem  guten  Willen  wohl  sein  mochte.  Musikdirektor  Gurrlich3), 
ein   sonst  sehr  tiichtiger  Musikus,    leistet  dennoch  als  Dirigent  nicht  alles, 


1)  Le  Pelage;  Paris  1814,  August  23. 

2)  Bernhard  Anselm  Weber,  geboren  1766  zu  Mannheim,  auch  als  Komponist 
nicht  unbedeutend  (Musik  zur  »Junglrau  von  Orleans*,  1819  seine  Oper  »  Hermann 
und  Thusnelda«),  war  1792  als  Musikdirektor  in  preuBische  Dienste  getreten.  Er  war 
ein  sehr  fleiGiger  Arbeiter,  der  unermiidlich  Gutachten  uber  Sanger  u.  s.  w.  dem  Grafen 
Brtihl  heferte;  1820  verlor  er  sein  linkes  Auge,  gestorben  23.  Marz  1821. 

2)  Dieser  sehr  tiichtige  Musiker  war  1790  als  Kontrabassist  und  Aushilfs-Kapell- 
meister  engagiert  worden,  hatte  besonders  in  Potsdam  die  Oper  dirigiert;  am  20.  April 
1816  wurde  er  dann  Kapellmeister,  starb  aber  schon  am  27.  Juni  1817  an  Brustent- 
ziinduDgsfieber.'  Als  Graf  Bruhl  dem  Konige  Giirrhch's  Tod  meldete,  schrieb  er: 
»Ew.  Konigl.  Majestat  haben  durch  ihn  einen  ihrer  redlichsten  Diener  und  das  The- 
ater einen  der  fleiCigsten,  aufmerksamsten  und  dienstwilligsten  Ofnzianten  verloren, 
und  in  dieser  Hinsicht  ist  der  Yerlust  fur  den  Augenblick  wahrhaft  nnersetzlich  zu 
nennen.« 
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was    zu    wiinschen    ware,    und   Musikdirektor   Seidel1)    ist   vollkommen    un- 
bedeutend. 

Offenbar  geht  daraus  hervor,  daB  unsere  durch  eine  hoffentlich  ein- 
zufiihrende  Kirchenmusik  sich  immer  mebr  vergroBernde  Musik- 
anstalt  wie  die  Konigl.  Kapelle  auch  durch  ihre  Anfuhrer  neue  Kraft 
und  neuen  Glanz  bekommen  muB,  zumal  da  nach  Sr.  Majestat  in  Paris  ge- 
thaner  Aufierung  noch  ein  Konservatoir  ftir  Musik  und  Deklamation  zu  er- 
richten  sein  wiirde  und  man  dazu  mehrerer  Lehrer  bedtirfte.  Ich  wiirde  daher 
fur  zweckinaftig  halten,  die  drei  Kapellmeisterstellen,  wie  sie  durch  die 
Herren  Righini2),  Himmel3)  und  Weber  besetzt  gewesen,  wiederherzustellen, 
die  erste  davon  dem  Kapellmeister  Spontini,  Cherubini  oder  Paer  zu  geben, 
welche  alle  drei  ihre  Bereitwilligkeit  zu  einem  Engagement  gezeigt.« 

Da  Spontini  auf  sein  Anerbieten  nicht  gleich  vom  Konig,  den  wohl 
dieses  durchaus  sachliche  Gutachten  etwas  stutzig  gemacht  hatte,  eine 
Antwort  erhielt,  suchte  er  mit  dem  Graf  en  Briihl  Konnex  zu  gewinnen; 


1)  Friedrich  Ludwig  Seidel,  geboren  1762,  1791  Organist  an  der  Marienkirche 
zu  Berlin,  1796 — 1800  Dirigent  der  Oper  am  Nationaltheater,  1801  Koniglicher  Kam- 
mermusikus,  seit  1802  vielfach  als  Theater-Komponist  beschaftigt,  1805  Musikdirektor, 
Beit  April  1815  mit  der  Aufsicht  ttber  den  neu  errichteten  stehenden  Chor  betraut. 
Er  war  vielfach  kranklich ;  1817  holte  er  sich  ein  Bruchleiden  beim  Retten  von  No  ten 
aus  dem  brennenden  Schauspielhause.  Sein  groBter  Ergeiz  war  Kapellmeister  zu 
werden,  welcher  Wunseh  ihm  endlich  am  23.  August  1822  erflillt  wurde.  Obwohl  er 
bereits  am  4.  M'arz  1826  seine  Pensionierung  beantragt  hatte,  wurde  ihm  diese  doch 
erst  trotz  seiner  groBen  Schwache  zum  1.  April  1829  gewahrt;  am  5.  Mai  1831  ist 
er  gestorben.  Er  war  ein  sehr  schwacher  Dirigent,  besaB  auch  keine  Autoritat.  Ich 
fuhre  noch  Ausziige  aus  zwei  Schreiben  des  Grafen  Briihl  an,  welche  zeigen,  daB 
dieser  auBerordentlich  umsichtige  Intendant  sehr  genau  auch  iiber  Seidel  orientiert 
war.  Am  6.  April  1815  schreibt  Briihl  an  diesen:  »Jedoch  muB  ich  ...  bemerken, 
daB  das  Komponieren  mir  nie  als  Hauptsache  erscheinen  kann,  sondern  nur  als 
Nebensache,  da  ich  neue  Kompositionen  von  alien  Orten  her  bekommen  kann  und 
die  eigentlichen  Musik-Direktions-Geschafte  mir  weit  wich tiger  erscheinen 
miissen.*  Als  die  Kapellmeister  Weber  und  Romberg  Seidel's  Gesuch,  ihn  nach  Gttrr- 
lich's  Tode  zum  Kapellmeister  zu  ernennen,  unterstutzten,  beschied  sie  Graf  Briihl  am 
8.  Juli  1817  folgendermaBen :  »Ich  verkenne  keineswegs  Herrn  Seidel's  musikalische 
Kenntnisse,  noch  weniger  aber  seinen  guten  moralischen  Karakter;  bcides  ist  aber 
nicht  hinreichend,  um  ihn  zu  der  bedeutenden  Stelle  eines  Kapellmeisters  bei  der 
Konigl.  Kapelle  tauglich  zu  halten.  .  .  .  Langjahrige  Dienste  geben  indeB  noch  keinen 
gerechten  Anspruch  auf  einen  Posten  von  solcher  Wichtigkeit,  der  nicht  als  Ver- 
s  orgung  anzusehen  ist,  sondern  zu  welchem  entweder  ein  selten  groBes  Kompositions- 
talent,  eine  groBe  Virtuosifat  oder  ausgezeichnete  Direktionsgaben  berechtigen.  Von 
diesen  Eigenschaften  besitzt  Herr  Seidel  auch  nicht  eine  einzige !  er  kann  daher  in  subal- 
ternen  Verh'altnissen  wohl  niitzlich  werden  und  sein,  wiirde  aber  auf  einem  hohern 
Standpunkte  weder  sich  noch  mir  noch  der  Koniglichen  Kapelle  Ehre  machen  konnen.< 

2)  Vincenzo  Righini  wurde  1793  als  Kapellmeister  der  italienischen  Oper 
nach  Berlin  berufen  und  blieb  auch,  als  diese  1806  aufgelost  wurde,  als  Kapellmeister 
ohne  rechte  Tatigkeit  in  preuBischen  Diensten  bis  zu  seinem  Tode  1812. 

3)  Friedrich  Heinrich  Himmel  trat  als  konigl.  preuBischer  Kapellmeister 
von  1795  bis  zd  seinem  Tode  [8.  Jimi  1814;  nur  wenig  in  Tatigkeit. 
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am  22.  Dez.  1815  teilte  er  ihm  unter  anderm  mit,  daB  er  an  dem  3.  Akt 
einer  fur  Berlin  bestimmten  Oper  arbeite.  Aber  obwohl  Herr  von  Delmar 
sich  sehr  fiir  Spontini  interessierte,  antwortete  diesem  Graf  Briihl  erst  am 
3.  November  1816,  er  habe  immer  mit  der  Antwort  gezogert,  um  Positives 
mitteilen  zu  konnen,  aber  auch  jetzt  sei  noch  immer  nichts  iiber  seine 
Berufung  bestimmt.  Darauf  schrieb  Spontini  bereits  am  5.  Januar  1817 
wieder  an  den  Graf  en,  berichtete  von  der  Vollendung  der  >  Olympian,  zu 
deren  Auffiihrung  er  nach  Berlin  kommen  wolle,  und  frug  an,  ob  bei 
dieser  Gelegenheit  nicht  auch  sein»Cortez«  in  der  neuen  Bearbeitung  ge- 
geben  werden  kcinne,  worauf  der  Graf  am  1.  Marz  1817  sehr  hoflich 
antwortete,  daB  leider  vor  dem  nachsten  Winter  an  die  Einstudierung 
nicht  zu  denken  sei. 

Als  aber  im  Laufe  des  Sommers  1817  Konig  Friedrich  Wilhelm  HI. 
wieder  nach  Paris  kam  und  hier  nicht  weniger  als  viermal  sich  den 
»Cortez«  in  seiner  neuen  Gestalt  (die  am  8.  Mai  zum  ersten  Mai  unter 
enormen  Beifall  aufgefiihrt  worden  war)  angesehen  hatte,  setzte  Spontini 
alles  daran,  um  seine  ehrgeizigen  Plane  zur  Ausfiihrung  zu  bringen;.am 
16.  Juli  konnte  er  dem  Grafen  Briihl  bereits  melden,  daB  der  Konig  die 
Partitur  des  neuen  »Cortez«  fiir  Berlin  erwerben  wolle,  am  20.  Oktober 
teilte  er  ihm  dann  mit,  daB  er  das  Patent  seiner  Ernennung  zum  >  premier 
maitre  de  chapelle  honoraire*  des  Konigs  von  PreuBen  erwarte.  Mehr 
aber  konnte  er  vorlaufig  nicht  erreichen,  sei  es  nun,  daB  Bruhl's  Ein- 
spruch  oder  auch  noch  andere  Griinde  in  Betracht  kamen;  doch  stieg 
Spontini  immer  mehr  in  der  koniglichen  Gunst;  so  durfte  er  dem  Konig 
sein  zu  Salieri's  »Danaiden«  nachkomponiertes  Ballett  und  den  preuBischen 
Nationalgesang  widmen,  dessen  Text  vom  Koniglichen  Kabinets-Sekretar 
J.  F.  L.  Duncker  verfaBt  war.  Die  Anregung  zu  diesem  Gesange,  der 
von  1820  bis  1840  alljahrlich  an  des  Konigs  Geburtstag  im  Opernhause 
gesungen  und  am  Jahrestage  der  Schlacht  von  Leipzig  1818  in  Berlin 
zuerst  aufgefiihrt  wurde,  ging  von  dem  Fliigeladjutanten  des  Konigs, 
Generalmajor  von  Witzleben,  aus.  Dieser  war  es  dann  auch,  welcher 
ohne  Zuziehung  Bruhl's,  da  in  diesem  Spontini  seinen  Feind  und  Gegner 
sah,  den  Kontrakt  am  6./20.  August  1819  zustande  brachte,  durch 
welchen  der  beriihmte  Komponist,  der  eben  in  die  Dienste  des  Konigs 
von  Neapel  getreten  war,  weil  seine  Verhandlungen  mit  PreuBen  ihm 
aussichtslos  schienen,  diesem  Staate  doch  noch  gewonnen  wurde. 

Dieser  denk-  und  merkwiirdige  Kontrakt1)  lautet  folgendermaBen: 

»Nachdem  Seine  Konigl.  Majestat  von  PreuBen  Allergnadigst  zu  beschlieflen 
geruhet,    den  Herrn  Spontini  in  der  Eigenschaft  als  Kapellmeister  in  Aller- 

1)  Ich  gebe  nur  die  deutsche  Fassung,  welche  neben  der  franzosischen  ausgefertigt 
worden  ist. 
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hochsten  Dienst  zu  nehmen  und  des  Endes  Hochst  Ihren  General-Adjutanten 
den  General-Major  von  Witzleben  bevollmachtigt  haben  in  Allerhochstdero 
Nam  en  iiber  die  Bedingungen  seiner  Anstellung  die  nahere  Vereinigung  zu 
treffen,  so  ist  zwischen  dem  vorbenannten  Herrn  Bevollmachtigten  an  einem 
Teil  und  dem  Herrn  Spontini  am  andern  Teil  unter  Vorbehalt  Sr.  Konigl. 
Majestat  Allerhochsten  unmittelbaren  Bestiitigung  nachstehender  Yertrag  er- 
richtet  worden. 

Art.  1.  Seine  Konigl.  Majestat  von  PreuBen  iibertragen  hiermit  dem 
Herrn  Spontini  die  Stelle  Allerhocbst  dero  ersten  Kapellmeisters  und 
die  General-Ober-Aufsicht  iiber  das  Musikwesen  mit  dem  Titel  eines 
General-Musik-Direktors  und  der  Erlaubnis  auBerhalb  der  Konigl.  PreuBiscben 
Lande  den  Titel  eines  General-Ober-Intendanten  der  Konigl.  Musik  zu  fuhren; 
jedoch  sollen  diese  Ernennungen  (Pradikate)  die  Rechte  und  Vorrechte 
der  Vorgesetzten  des  Konigl.  Orchesters  nicht  im  mindesten  beein- 
trachtigen  und  in  den  verfassungsmaBigen  Verhaltnissen  der  Gleicbheit 
unter  den  Konigl.   Kapellmeistern  keine  Anderungen  nach  sich  zieben. 

Art.  2.  Seine  Konigl.  Majestat  gewahren  dem  Herrn  Spontini  ein  fest- 
stehendes,  keinem  Abzuge  unterworfenes  und  halbjahrlich  voraus  zu  bezahlen- 
des  Gehalt  von  jahrlich  viertausend  PreuBiscben  Thalern  in  Golde,  dem  Be- 
trage  von  secbszehntausend  funf bundert  franzosischen  Francs  gleicb.  AuBerdem 
gewahren  Allerhocbst  dieselben  dem  Herrn  Spontini  zum  jahrlicben  Benefiz 
die  gesamte  kostenfreie  Einnabme  der  ersten  Vorstellung  einer  seiner  Opern ; 
jedocb  soil  es  der  Wahl  der  General-Intendantur  der  Konigl.  Scbauspiele 
uberlassen  bleiben,  an  die  Stelle  einer  solcben  Benefiz- Vorstellung  eine  Ent- 
schadigung  von  Eintausendfunfzig  Thalern  PreuBiscben  Kourant,  dem  Betrage 
von  viertausend  Francs  franzosischer  Miinze  gleicb,  eintreten  zu  lassen;  und 
in  diesem  letzteren  Falle  steht  es  dem  Herrn  Spontini  frei.  auBer  gedachter 
Entscbadigung  sich  eines  der  Konigl.  Konzert-  oder  Schauspielsale  sowie  des 
Personals  der  Konigl.  Musik  und  Oper  einmal  kostenfrei  zu  bedienen,  um 
mit  dieser  Hulfe  ein  Konzert  zu  seinem  eigenen  Nutzen  zu  geben. 

Art.  3.  Was  die  Berufspflichten  des  Herrn  Spontini  betrifft,  so  ist  der- 
selbe  den  Befehlen  Sr.  Konigl.  Majestat  Folge  zu  leisten  und  in  die  Anord- 
nungen  der  Konigl.  General-Intendantur  der  Schauspiele  sich  zu 
fugen  gehalten.  Er  verpflichtet  sich  innerhalb  dreier  Jabre  jedesmal  zwei  groBe 
Opern,  von  welcber  Gattung  es  sei,  oder  alljahrlich  eine  kleine  Oper  (Operette), 
samtlich  neu  und  von  ibm  komponiert,  auf  die  Berliner  oder  Potsdamer  Biihne 
zu  bringen.  Die  denselben  zum  Grund  gelegten  Handlungen  werden  ibm 
sowie  die  Gedicbte  von  der  Konigl.  General-Intendantur  der  Scbauspiele 
geliefert  werden  und  bleiben  im  entgegengesetzten  Falle  seiner  eigenen 
Wabl  uberlassen.  Er  (Herr  Spontini)  verpflichtet  sich  in  eigener  Person, 
so  oft  er  seine  Gegenwart  notwendig  erachtet  und  gemeinschaftlich  oder  ab- 
wecbselnd  mit  den  andern  Konigl.  Kapellmeistern  das  Einstudieren  und  die 
Probevorstellungen  samtlicher  Opern  und  des  musikalischen  Teils  aller  mit 
Musik  verwebten  Stucke  zu  leiten,  ohne  jedoch  zur  eigenen  Direktion  des 
Orchesters  anders  verbunden  zu  sein  als  bei  der  ersten  Auffuhrung  seiner 
eigenen  Kunstprodukte  oder  an  groBen  Fest-  und  Galatagen,  wo  des  Konigs 
Majestat  ihn  besonders  dazu  auffordern  lassen,  oder  wenn  er  aus  eigenem 
BescbluB  dazu  schreitet  und  endlich  wann  seine  Kollegen  daran  verhindert 
werden  sollten,  jedoch  in  alien  diesen  Fallen  nur  am  Klavier  oder  Fliigel 
(ohne  selbst  den  Musikstab  zu  fuhren)  mit  Beihiilfe  eines  auf  sein  Verlangen 
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von  der  General-Intendantur  der  Schauspiele  behufs  der  Fiihrung  des  Musik- 
stabes  anzuweisenden  Mitgliedes  des  Konigl.  Orchesters.  Er  (Herr  Spontini) 
verpflichtet  sich  iiberdies  samtliche  kleine  Gelegenheits-  und  andere  Stticke, 
die  ihm  auf  Befehl  Sr.  Majestat  vorgelegt  werden,  sowohl  fur  den  Gesang 
als  fur  Begleitung  oder  Tanz  in  MuBik  zu  setzen;  auBerdem  auch  sich  der 
Oberaufsicht  der  zur  Vervollkommnung  und  Ausbildung  junger  Mitglieder 
der  Konigl.   Oper  zu  Berlin  errichteten  Singeschule  mit  zu  unterziehen. 

Art.  4.  Fiir  alles,  was  Herr  Spontini  auBer  den  oben  bezeichneten  "Werken 
und  Stticken  aus  eigenem  Trieb  komponieren  wird,  soil  ihm  eine  auBerordent- 
liche  Belohnung  zuteil  werden  und  ihm  uberlassen  bleiben,  sich  deshalb  mit 
der  Konigl.  General-Intendantur  der  Schauspiele  zu  einigen,  widrigenfalls 
dartiber  nach  seiner  Willkur  zu  schalten.  Er  verpflichtet  sich  in  jedem  Fall 
der  gedachten  General-Intendantur  vorzugsweise  alle  seine  Kompositionen  mit 
AusschluB  der  im  folgenden  Artikel  vorbehaltenen   anzubieten. 

Art.  5.  AuBerdem  verstatten  Seine  Konigl.  Majestat  dem  Herrn  Spontini 
die  Befugnis  und  Freiheit,  alljahrlich  vier  Monate  hindurch  von  Berlin 
abwesend  zu  sein  und  Reisen  in  das  Ausland  zu  unternehmen;  jedoch  der- 
gestalt,  daB  dieser  Reisen  wegen  nicht  das  Mindeste  an  seinen  in  den  Artikeln 
3  und  4  bestimmten  Obliegenheiten  geandert  werde.  Der  Zeitraum  dieser 
Reisen  ist  ein  fur  allemal  auf  die  Zeit  vom  15.  August  bis  zum  15.  Dezember 
jeden  Jahres  festgesetzt.  Auf  den  Fall  jedoch,  daB  Herr  Spontini  es  nicht 
zutraglich  finden  sollte,  von  diesem  Urlaub  in  einem  .Tahre  Gebrauch  zu 
machen,  so  soil  er  daftir  im  nachstfolgenden  durch  einen  siebenmonatlichen 
Urlaub  entschadigt  werden,  und  wird  fiir  einen  solchen  Fall  der  Zeitraum 
vom  15.  Mai  bis  zum  15.  Dezember  festgesetzt.  Wahrend  dieser  Reisen  soil 
er  befugt  sein,  im  AuslaJfde  alle  Werke  seiner  Komposition,  die  in  Berlin 
gegeben  worden  sind,  auffuhren  zu  lassen;  solche,  die  in  Berlin  noch  nicht 
aufgefuhrt  worden,  konnen  unter  keiner  Bedingung  ohne  ausdruckliche  Er- 
laubnis  Sr.  Majestat  des  Konigs  einem  andern  Theater  uberlassen  werden. 
Da  jedoch  Herr  Spontini  bereits  in  Frankreich  wegen  Komposition  des 
Artaxerxes  von  Delrieu,  der  Sappho  und  der  Apotheose  des  Herkules  von 
Empis  und  Cournold  Yerbindlichkeiten  eingegangen  ist,  so  geruhen  des  Konigs 
Majestat  zu  gestatten,  daB  die  ersten  Vorstellungen  dieser  Stticke  oder,  wenn 
Herr  Spontini  mit  Bewilligung  ihrer  Verfasser  dieselben  durch  drei  andere 
der  Berliner  Btihne  angemessene  und  dem  Geschmack  des  deutschen  Publikums 
entsprechendere  Gedichte  ersetzen  konute,  daB  die  erste  Vorstellung  derselben 
unter  seiner  Leitung  in  Paris,  jedoch  gleichzeitig  mit  deren  Auffuhrung  in 
Berlin  stattfinden  moge. 

Art.  6.  Seine  Konigl.  Majestat  von  PreuBen  wollen  nicht  entgegen  sein, 
daB  Herr  Spontini  Verbindungen  mit  Frankreich  beibehalte  und  aller 
der  Yorzuge  ferner  teilhaftig  bleibe,  womit  der  franzbsische  Hof  ihn  bisher 
begunstigt  hat,  jedoch  ohne  daB  daraus  ein  Nachteil  oder  Schade  fur  die  in 
den  vorstehenden  Artikeln  des  gegenwartigen  Kontrakts  festgesetzte  Verbind- 
lichkeiten  erwachse.  Demzufolge  ist  Herr  Spontini  ermachtigt,  alles  dasjenige 
bei  Sr.  Majestat  dem  Konige  von  Frankreich  einzuleiten,  was  er  diesem  Zweck 
gemaB  und  fur  sich  nutzlich  erachtet. 

Art.  7.  Die  Vorstellung  aller  von  Herrn  Spontini  komponierten  Stticke 
bleibt  den  Konigl.  Theatern  zu  Berlin  wahrend  sechs  Monate  vom  Tage  der 
ersten  Auffuhrung  an  gerechnet  ausschlieBlich  vorbehalten.  Nach  Verlauf 
dieser  Zeit   stent   es  ihrem  Verfasser  frei,   solche  unter  jeder  ihm  beliebigen 
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Bedingung  fremden  Biihnen  zu  uberlassen.  Diese  Einschrankung  soil  jedoch 
Herrn  Spontini  nicht  in  seinem  Eigentumsrecht  storen  und  ihn  nicht  hindern 
einzelne  Stucke  seiner  Opern  .  gleich  nach  deren  erster  Auffuhrung  stechen, 
drucken  und  gleich  den  Verfassern  litterarischer  Werke  absetzen  zu  lassen, 
dergestalt  indeB,  daB  die  Stucke  selbst  vor  Ablauf  der  vorgeschriebenen  Zeit 
nirgends  anders  aufgefuhrt  werden  konnen. 

Art.  8.  Herr  Spontini  macht  sich  verbindlich,  seinen  festen  Wohnsitz  in 
Berlin  zu  nehmen  und  spatestens  innerhalb  der  ersten  Halfte  des  Monats 
Februar  des  nachstkominenden  Jahres  seinen  Dienst  anzutreten.  Der  Anfang 
seiner  Gehaltsbeziehung  wird  durch  die  Zeit  seiner  Ankunft  in  den  PreuBischen 
Staaten  ihre  Bestimmung  erhalten.  Da  ein  etwaiger  Verzug  des  Herrn  Spontini 
bei  der  Antretung  seines  Dienstes  zu  dem  vorherbestimmten  Termine  dem 
Berliner  Theater  nachteilig  sein  wiirde,  so  unterwirft  sich  derselbe,  insofern 
nicht  wichtige,  von  ihm  nicht  zu  beseitigende  Umstande  oder  eine  ausdruck- 
liche  Erlaubnis  Sr.  Konigl.  Majestat  von  PreuBeu  ihn  entbinden  sollten,  einer 
zu  entrichtenden  Entschadigung  von  zweitausend  Francs  fur  jeden  Monat  der 
VerzSgerung,  als  welches  auch  in  Ansehung  seines  Urlaubs  auf  den  Fall  An- 
wendung  finden  soil,  wenn  er  ohne  Allerhochste  Konigliche  Bewilligung  dessen 
Grenze  iiberschreiten  sollte,  wobei  es  sich  von  selbst  versteht,  daB  diese 
etwanigen  Verzogerungen  weiter  keinen  nachteiligen  EinfluB  auf  die  Aus- 
zahlung  des  im  2.  Artikel  festgesetzten  Gehalts  haben  konnen. 

Art.  9.  Herr  Spontini  macht  sich  verbindlich  vor  Ablauf  eines  zehn- 
jahrigen  Zeitraums,  vom  Tage  der  Dienst-  und  Gehaltsantretung  an  ge- 
rechnet,  seine  Entlassung  nicht  zu  verlangen;  es  ware  denn,  daB  seine  Ge- 
sundheitsumstande  sich  dergestalt  verschlimmerten,  daB  jede  Beschaftigung 
ihm  unmoglich  wiirde.  Auf  den  Fall,  daB  Herr  Spontini  innerhalb  einer 
ununterbrochenen  zehnjahrigen  Dauer  seinem  Dienst  vorsteht  oder  auch,  daB 
er  seinen  Vertrag  iiber  diese  zehn  Jahre  hinaus  auf  unbestimmte  Zeit  ver- 
langert,  soil  er  einen  rechtlichen  Anspruch  auf  eine  seinen  Diensten  ange- 
messene  Pension  fur  den  Ruhestand  erworben  haben  und  diese  uberall,  wo 
er  sich  niederlassen  mochte,  sofort  beziehen,  als  sein  Alter  oder  sein  Gesund- 
heitszustand  es  ihm  nicht  weiter  gestatten  werden,  den  Obliegenheiten  seines 
Berufs  zu  genugen. 

Art.  10.  Diekontrahierenden  Teile  versprechen  dem  gegenwartigen  Yertrage, 
seinem  ganzen  Inhalte  nach  und  ohne  Einschrankung  gemaB  zu  handeln,  und 
soil  dieser  Vertrag  Sr.  Konigl.  Majestat  von  PreuBen  zur  Allerhochsten  un- 
mittelbaren  Genehmigung  und  Bestiitigung  aller  darin  enthaltenen  Bedingungen 
eingereicht  werden.  Urkundlich  ist  dieser  Kontrakt  emchtet  und  in  dop]>elter 
Ausfertigung  vollzogen  zu  Berlin  den  sechsteu  und  zu  Paris  den  zwanzigsten 
August  Eintausend  achthundert  und  neunzehn.« 

[Folgcn  die  Unterschriften.] 

Abgesehen  davon,  daB  es  fiir  den  Grafen  Briihl  verletzend  sein 
muBte,  daB  er  bei  Abfassung  dieses  Kontraktes,  den  der  Konig  ge- 
nehmigte,  nicht  zugezogen  war,  war  der  Wortlaut  nur  zu  sehr  zu  will- 
kiirlichen  Interpretationen  geeignet,  auch  nicht  ohne  Widerspriiche ;  denn 
wenn  Spontini  nach  §  3  gehalten  war,  »in  die  Anordnungen  der  Konig- 
lichen  General-Intendantur  der  Schauspiele  sich  zu  fiigen«,  so  war  ihm 
in  §  1  die  General-Oberaufsicht  liber  das  Musikwesen  ubertragen  worden. 
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Ehe  noch  Graf  Briihl  offiziell  von  Spontini's  Ernennung  in  Kenntnis  ge- 
setzt  wurde,  wurde  diesem  durch  Konigliche  Kabinetsordre  voni  1.  Sep- 
tember 1819  gestattet,  daB  die  Oper  Olympia  als  eins  der  alle  drei  Jahre 
fur  die  Berliner  Biihne  zu  komponierenden  zwei  Werke  unter  der  Be- 
dingung  gerechnet  wurde,  daB  solche  um  dieselbe  Zeit  wie  in  Paris  liier 
in  Berlin  aufgefiihrt  werden  konne;  gleichzeitig  wurde  ihm  eroffnet,  daB 
durch  den  koniglichen  Gesandten  in  Neapel  die  notigen  Einleitungen  ge- 
troffen  werden  sollten,  damit  das  von  ihm  dort  eingegangene  Engagement 
aufgehoben  und  im  schlimmsten  Palle  die  dadurch  entstandenen  Kosten 
aus  der  koniglichen  Kasse  getragen  wiirden.  Wieder  eine  groBe  Gunst- 
bezeigung. 

Als  dann  Graf  Briihl  durch  den  Staatskanzler  Piirsten  Hardenberg 
unterm  28.  September  1819  endlich  von  Spontini's  Ernennung  benach- 
richtigt  worden  war,  machte  er  seinem  Unmut  in  einem  Schreiben  an  den 
Konig  vom  8.  Oktober  Luft;  darin  sagt  er  unter  anderem: 

»DaB  der  Spontini  ganz  ohne  meine  Mitwirkung  angestellt  worden, 
daB  ich  bei  Feststellung  seiner  Dienstverhaltnisse  und  Yerpflichtung  nicht 
einmal  meine  Meinung  habe  aussprechen  dtirfen,  da  doch  der  eigentliche  Ge- 
schaftsgang  mir  allein1)  nur  bekannt  ist,  daB  die  ganze  Stadt  bereits  von 
der  Anstellung  unterrichtet,  sogar  alle  Bedingungen  genau  kannte,  ehe  mir 
nur  ein  Wink  iiber  die  Anstellung  selbst  zugekommen  war,  daB  meine  Be- 
kannten  und  die  Unter-Offizianten  mir  alle  Details  schriftlich  zukommen  liefien 
und  ich  erwidern  muBte,  offiziell  noch  nicht  das  Mindeste  zu  wissen,  daB  bei 
dem  Kontrakte  eines  mir  kunftig  Untergebenen  nicht  einmal  zum  Schein  mein 


1)  Unstreitig  ist  Graf  Briihl  einer  der  denkbar  besten  Intendanten  gewesen.  Mit 
vollem  Recht  schrieb  er  am  16.  Februar  1820  an  den  Staatskanzler  Hardenberg:  *Ich 
habe  Von  Jugend  auf  mich  mit  Musik  und  Gesang  beschaftigt,  ja  ich  darf  hinzu- 
fugen,  ich  bin  selbst  ausiibender  K tins  tier  gewesen,  ich  bin  mit  mehreren  der 
groBten  Meister  unseres  Vaterlandes  bekannt  gewesen  und  bin  es  noch.  Ich  habe  die 
musikalischen  Anstalten  fast  von  ganz  Deutschland  und  mehreren  angrenzenden  Lan- 
dern  kennen  gelernt  und  einen  Teil  der  groBten  Gesangskiinstler  friiherer  und  jetziger 
Zeit  gehort,  und  wenn  ich  auch  kein  groBer  Komponist  geworden,  wie  Herr 
Spontini,  so  will  ich  in  Beurteilung  der  Musik  und  des  Gesanges  ihm  keines- 
wegs  nachstehen. 

»Die  hiesige  Oper  ist  seit  meiner  Dienstfuhrung  auf  einen  Standpunkt  gekom- 
men,  auf  dem  sie  nie  vorher  gewesen.  Dies  gestehen  selbst  meine  Widersacher 
ein,  ja  es  wird  mir  sogar  der  ungerechte  Vorwurf  geinacht,  zu  viel  FleiC  auf 
die  Oper  und  das  Ballet  und  zu  wenig  auf  das  recitierende  Schauspiel  gewandt  zu 
haben.<  —  Die  zahllosen  Briefe  Briihl's  an  das  Theater-Personal,  welche  im  Konzept 
erhalten  sind,  zeigen  eine  seltene  Sachkenntnis  und  eine  "auBerst  humane  und  liebens- 
wiirdige  Gesinnung;  mit  der  groBten  Geduld  nimmt  er  von  den  "Wunschen  seiner 
Untergebenen,  inogen  diese  Rollen - Streitigkeiten ,  Kostiim-Fragen  oder  Gehalts- 
Aufbesserungen  betreffen,  Kenntnis  und  erteilt  auch  immer  gleich  Bescheid.  Ware 
ihm  nicht  Spontini  aufgezwungen  worden,  so  h'atte  er  sicherlich  die  Berliner  Oper 
zur  ersten  des  damaligen  Europas  gemacht. 
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Xame  mit  beigefugt  worden,  dies  .  .  .  muB  mich  bis  in  das  Innerste  erschiittern 
und  schmerzlich  kranken.« 

•DerFiirst  v.  Hardenberg  hat  mich  wissen  lassen,  Ew.  Konigl.  Majestat 
hatten  die  Unterhandlungen  mit  dem  Spontini  nicht  durch  mich  fuhren  lassen, 
da  Allerhochst  Ihnen  bekannt  geworden,  wie  ich  friiher  in  Differenzen  mit 
ihm  gestanden.  Wer  dies  auch  Ew.  Konigl.  Majestat  hinterbracht  haben  mag 
—  ich  muB  es  als  ehrlicher  Mann  fur  unrichtig  erklaren,  und  die  abschriftlich 
hier  angebogene  Korrespondenz  zwischen  mir  und  dem  p.  Spontini  wird 
meine  Aussage  bestatigen.« 

> Nicht  leugnen  darf  ich,  daB  mir  seine  Anstellung  nie  wiinschenswert  er- 
schienen,  weil  ich  ihn  fur  das  Konigl.  Theater  zu  kostspielig  und  dafiir  nicht 
niitzlich  genug  hielt.  Seine  Musik  konnte  jederzeit  fur  weit  geringere  Kosten 
aus  Paris  verschrieben  werden  —  er  versteht  unsere  Sprache  und  Litteratur 
nicht,  kann  daher  nicht  in  derselben  komponieren,  ebenso  wenig  auch  die 
Details  des  Theater-  und  Orchester-Dienstes  besorgen,  hat  sich  in  Paris  nie 
mit  eigentlicher  Orchester-Direktion1)  abgegeben,  und  war  mir  im  Jahre  1814 
von  den  Administrateurs  der  groBen  Oper  in  Paris  fur  einen  auflerat  geld- 
suchtigen,  unthatigen  Menschen  von  boshaftem,  falschem  und  hamischem 
Charakter  geschildert  worden.* 

»Diese  Griinde  vereinigt  bewogen  mich  bei  Ew.  KSnigl.  Majestat  nicht 
auf  seine  Anstellung  anzutragen  und  andere  —  wenn  auch  nicht  so  grofie 
Komponisten,  doch  niitzlichere  Subjekte  —  zur  Allerhochsten  Wahl  vorzu- 
schlagen  .  .  .« 

>Ich  wiirde  meine  Unterhandlungen  mit  ihm  gewiB  zu  Ew.  Konigl.  Majestat 
mir  so  unentbehrlichen  Zufriedenheit  beendet,  fur  meine  Ehre  als  Chef  manches 
Krankende  und  Erniedrigende  vermieden  und  fur  den  Dienst  manches  Gute 
haben  bewirken  konnen,  was  sich  in  dem  vollzogenen  Kontrakte  nicht 
findet.  .  .  .* 

»Zu  Vermeidung  aller  kiinftigen  Verantwortlichkeit  bin  ich  indeB  dem 
Konigl.  Dienste  und  meiner  eigenen  Beruhigung  schuldig,  hier  .  .  .  zu  be- 
merken,  daB  der  abgeschlossene  Kontrakt  auf  eine  so  anbestimmte  Art  ab- 
gefafit  ist,  welche  die  groBte  willkiirliche  Auslegung  zulaBt,  daher  notwendig 
zu  Miflverstandnissen  AnlaB  geben  wird,  und  daB  bei  der  groBen  Spannung, 
welche  durch  die  aufierordentlich  vorteilhafte  Stellung  des  Spontini  beim 
Musik-  und  Opernpersonale  kiinftige  Reibungen  und  selbst  unangenehme  Aus- 
briiche  nicht  ganz  vermieden  werden  konnen.  Diese  nach  Moglichkeit  zu  ver- 
meiden  und  zu  beseitigen  soil  zwar  inein  eifrigstes  Bestreben  sein;  ob  dies 
aber  stets  gelingen  mochte,  wage  ich  nicht  zu  hofFen  bei  dem  leicht  aufzu- 
regenden,  ungebundenen  Gemtite  aller  Kiinstler  uberhaupt  und  bei  dem  nach- 
teiligen  Gertichte,    welches    sich  bereits    aUgemein  iiber   den   Karakter  des  p. 


1)  Spontini  ist  jedenfalls  doch  ein  recht  guter  Dirigent  gewesen;  vergl.  auBer 
R.  Wagner's  »Erinnerungen  an  Spontini*  (Werke,  Band  5)  noch  folgende  AuCerung 
von  B.  Marx  in  der  »Berliner  allgemeinen  musikalischen  Zeitung«  Jahrgang  1824  S.  339: 
•Man  sehe  Herrn  Spontini  in  seinen  groBen  Opern  —  welche  Menschenmasse  hat  er 
zu  leiten,  und  wie  leitet  er  sie!  Man  beobachte  ihn  und,  wenn  er  sein  aufzufuhrendes 
Werk  vor  sich  liegen  sieht  —mit  welcher  Begeisterung  und  mit  welcher  Vorbereitung 
er  nun  seinen  Kommandostab  ergreift  und  fdhrt.  Er  ist  ihm  wahrlich  nicht  ein 
mechanischer  Taktmesser  —  in  seinen  Handen  thut  er  Wunderdinge  .  .  .  Wie  teilt 
sich  nun  aber  seine  Begeisterung  auch  dem  ganzen  Personale  mit .  .  .  ?« 
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Spontini   verbreitet  und  neuerlich  durch  die  Sangerin  Catalani,    mit  welcher 
er  beim    italienischen   Theater   im   Verhaltnis    gestanden   hat,    bestatigt   ist.  < 

Auf  diese  Eingabe  des  Grafen  Briihl,  welcher  ubrigens  in  dieser  An- 
gelegenheit  noch  ein  langeres  Schreiben  an  den  Staatssekretar  Fiirsten 
Hardenberg  richtete,  antwortete  Konig  Friedrich  Wilhelm  am  21.  Ok- 
tober  1819: 

»Ich  verkenne  es  nicht,  daB  Sie  fortdauernd  der  General-Intendantur  der 
Schauspiele  mit  angestrengter  Aufmerksamkeit  vorstehen  und  den  schwierigen 
Pflichten  dieses  Amtes  voiles  Geniige  zu  leisten  stets  bemiiht  gewesen  sind. 
Ich  lasse  Ihnen  dieserhalb  alle  Gerechtigkeit  widerfahren,  aber  eben  deshalb 
konnen  Sie  es  auch  nicht  als  ein  Zeichen  von  MiBfallen  oder  Ungnade  an- 
sehen,  wenn  ich  einen  langst  als  ganz  vorzuglich  anerkannten  Virtuosen  ohne 
Ihre  Zuziehung  [habe]  engagieren  lassen,  der  bei  Ihnen  und  bei  den  ausgezeich- 
neten  Mitgliedern  des  Orchesters  nur  eine  giinstige  Aufnahme  finden  kann.< 

Briihl  bemerkt  auf  diesem  Schreiben:  »ad  Acta,  obgleich  diese  Ant- 
wort  zwar  gnadig,  aber  iiber  den  Hauptpunkt  keineswegs  geniigend  ist. « 

In  einem  sehr  hof  lichen  Schreiben  vom  24.  September  1819  hatte 
Spontini  seine  Ernennung  dem  Grafen  Briihl  angezeigt,  der  dann  nicht 
minder  hoflich  am  6.  November  darauf  erwiderte;  in  einem  Schreiben 
an  den  Pliigeladjutanten  von  Witzleben  aber  beklagte  sich  Graf  Briihl 
doch  iiber  den  Ton  jener  Anzeige: 

»Er  ist  sehr  hoflich,  aber  mit  dem  notigen  Stolze  spricht  er  von  relations 
interessantes  etc.,  nirgendsist  nur  die  leiseste  Andeutung  eines  Untergebenen 
gegen  seinen  kunftigen  Obern  zu  finden.  Spontini  hat  Recht  —  ich  kann 
es  ihm  nicht  verdenken,  wenn  er  mich  seine  Stellung  fiihlen  macht.   .  .  . 

»  Romberg's  Abgang  ist,  wenn  es  auf  sein  Direktions-Talent  ankommt, 
sehr  leicht  zu  verschmerzen,  allein  als  erster  ausiibender  Kiinstler  giebt 
es  in  Europa  nicht  seinesgleichen,  und  es  wird  nirgends  gute  Sensation  machen, 
wo  er  die  Grunde  aufstellen  wird,  welche  ihn  weggehen  machen.  Glauben 
Sie  .  .  .,  man  hatte  Spontini  noch  2000  Thaler  mehr  geben  konnen,  nur  die 
besondern  Titel  und  Ausnahmen  vom  Dienste  hatte  man  ihm  nicht  zugestehen 
miissen ! « 

In  dem  letzten  Abschnitt  dieses  Briefes  ist,  wie  wir  sehen,  von  Rom- 
berg's Abgang  die  Rede.  Dieser  ausgezeichnete  Violoncellist  war  auf 
seinen  Wunsch1)  vom   Konige  gegen    Graf   Bruhl's   Votum2)    seit    dem 


1)  Bernh.  Romberg  hatte  sich  am  30.  Dezember  1815  beim  Konig  direkt  um  die 
durch  den  Tod  Himmers  erledigte  Kapellmeisterstelle  beworben  und  an  demseiben 
Tage  dies  auch  dem  Intendanten  angezeigt,  wobei  er  zugleich  fur  den  verstorbenen 
Konzertmeister  Schick  Louis  Maurer  empfohlen  hatte.  Nicht  uninteressant  ist  folgende 
Stelle  aus  dem  Gesuche  Romberg's  an  den  Konig :  >Und  da  ich  mit  dem  darauf  ruhen- 
den  Grehalt  von  zweitausend  Thaler  nicht  auskommen  konnte,  zumal  ich  nach  dem 
Tode  meines  Vaters,  der  auch  das  Gliick  hatte,  Ew.  Majest'at  zu  dienen,  auGer  meiner 
eigenen  starken  Familie  noch  meine  betagte  Mutter  und  meine  kranke  Schwester  zu 
versorgen  habe,  so  ginge  mein  ...  Antrag  noch  dahin:  Ew.  Majest'at  wollten   alsdann 
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19.  April  1816  als  Kapellmeister1)  angestellt  gewesen  and  hatte,  bald 
nachdem  Spontinfs  Anstellung  bekannt  geworden  war,  am  20.  Oktober 
1819  um  seine  Entlassung  gebeten,  mit  der  Motivierung,  daB  sich  durch 
jene  seine  Dienstverhaltnisse  bedeutend  verandert  hatten.  Obgleich  ver- 
sucht  wurde,  ihn  zum  Weiterbleiben  zu  bewegen,  lieB  er  sich  doch  nicht 
dazu  bestimmen  and  schied  dann  bereits  am  1.  Dezember  aus  dem  Dienste2), 
bevor  noch  Spontini  in  Berlin  erschienen  war. 

Mit  Riicksicht  auf  die  von  ihm  beabsichtigte  Umarbeitung  der  Oper 
>01ympia<  wurde  namlich  Spontini  vom  Konig  gestattet,  seinen  Posten 
erst  am  15.  Mai  1820 .  anzutreten.  Tatsachlich  trat  er  ihn  noch  spater 
an,  denn  er  kam  erst  am  27.  Mai  nach  Potsdam  und  Tags  darauf  nach 
Berlin.  Als  seine  Ankunft  ziemlich  feststand,  hatte  Graf  Briihl  diese 
unterm  6.  Mai  der  Musikdirektion3)  der  Koniglichen  Schauspiele  mitge- 
teilt  und  zugleich  es  fur  notig  gehalten,  dabei  wiederholt  darauf  hinzu- 
weisen,  »daB  auch  hinfiiro  in  der  Form  der  bisherigen  Dienstverhaltnisse 
durchaus  nichts  verandert  sein  wird  und  daB  ich  mich  nach  wie  vor 
der  speziellen  Leitung  aller  musikalischen  Angelegenheiten 
beim  Theater  und  der  Koniglichen  Kapelle  f  ortwahrend  unter- 
ziehen  werde.«  Er  war  also  nicht  gesonnen,  sich  das  Heft  aus  der 
Hand  nehmen  zu  lassen.  Dies  zeigt  auch  die  Dienst-Instruktion,  welche 
er  unterm  1.  Juni  in  franzosischer  Sprache  fiir  Spontini  erlieB  und  be- 
reits am  Tage  vorher  den  iibrigen  Kapellmeistern  in  deutschem  Wort- 
laut  zur  Kenntnisnahme  ubermittelte.     Sie  lautet: 


geruhen,  mir  zu  erlauben,  durch  zwei  Monate  im  Anfange  oder  zu  Ende  des  Winters 
durch  ausw'artige  Konzerte  noch  einiges  zu  verdienen,  um  bo  als  honetter  Mann  leben 
zu  konuen.c 

2)  Briihl  hatte  in  seinem  Gutachten  darauf  hinge wiesen,  daB  B.  R.  unstreitig  als 
Violoncellist  der  Kapelle  zur  hochsten  Ehre  gereichen  wurde,  als  Dirigent  und  Kom- 
ponist  aber  nicht  bedeutend  genug  sei. 

1)  Auf  Wunsch  des  Konigs  wurde  er  aufgefordert,  »das  Instrument,  welches  er 
bisher  mit  so  ausgezeichneter  hoher  Fertigkeit  behandelt,  auch  fernerhin  im  Konigl 
Dienste  nicht  bei  Seite  zu  legen  sowohl  bei  Hofkonzerten  als  bei  andern  offentlichen 
Musikenc. 

2,  Romberg  schrieb  unter  anderem  noch  an  Graf  Briihl  unter  dem  28.  Oktober 
1819:  >Es  ist  fiir  mich  unumg'anglich  notig,  meinen  Gesundheitszustand  wieder  in 
Ordnung  zu  bringen,  der,  wie  Ew.  Hochwohlgeboren  selbst  wohl  wissen  werden,  durch 
den  Dienst  des  Theaters  eben  nicht  gefi">rdert  wird.  Ich  muB  durchaus  einige  Ruhe 
genie  Ben,  um  mich  zu  einer  Kunstreise  vorzubereiten ,  die  der  kunftige  Unterhalt 
meiner  Familie  notwendig  macht.<  Als  Romberg  seine  Entlassung  erhielt,  gab  ihm 
der  Intendant  »die  vollkommenste  Zufriedenheit  mit  seinem  FleiBe,  seiner  Th'atigkeit 
nnd  seinem  guten  Willen  w'ahrend  seiner  dreij'ahrigen  Dienstzeitc  zu  erkennen. 

3)  Vergleiche  iiber  diese  >Musikdirektion«  den  2.  Absatz  von  Artikel  6  der  Dienst- 
Instruktion  fur  Spontini  von  1820   unten  S.  263). 

s.  d.  I.  M.  iv.  17 
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Dienst-Instruktio*n  fiir  den  Koniglichen  lten  Kapellmeister 

Herrn  Spontini. 

Da  der  Zeitpunkt  eingetreten  ist,  wo  Herr  Spontini  als  erster  Kapell- 
meister und  General-Musikdirektor  seine  Function  im  Koniglichen  Dienste  an- 
treten  soil,  achte  ich  es  fur  zweckmaftig  und  niitzlich,  denselben  mit  der 
obwaltenden  Stellung  des  Koniglichen  Theaters  und  der  Kapelle  zu  dem 
General-Intendanten  bekannt  zu  machen. 

Um  sich  genauer  in  diese  Yerhaltnisse  fin  den  zu  konnen,  wird  dem  Herrn 
Spontini  ein  Auszug  der  sowohl  an  die  Musikdirektion  als  auch  an  die  Konig- 
liche  Kapelle  friiher  ergangenen  Gesetze,  Verfugungen  und  Anordnungen  zur 
Nachricht  und  Beachtung  ubergeben  werden. 

Zu  dem  alleinigen  Ressort  des  General-Intendanten  gehort  Nachfolgendes : 

1)  Es  kann  keine  Anstellung  und  Gehaltsverbesserung  in  der  Kapelle  oder 
bei  dem  Opern-Personale  gemacht,  und  keine  Zusicherung  daruber  gegeben 
werden,  als  durch  den  General-Intendanten  selbst,  welcher  sowohl  in  artistischer 
als  finanzieller  Hinsicht  fur  alles  verantwortlich  ist. 

2)  Vorschlage  von  Seiten  des  General-Musikdirektors  und  der  ubrigen 
Kapellmeister  werden  mit  Vergniigen  angenommen  und  nach  TTmstanden 
berucksichtigt  werden.  Die  Bestimmung  der  zu  gebenden  Opern  und  musika- 
lischen  Auffuhrungen  hangt  lediglich  vom  General-Intendanten  ab,  doch  wird 
derselbe  auch  hierin  gern  den  ihm  zu  machen  den  Vorschlagen  Gehor  geben. 

3)  Die  Besetzung  der  Bollen  in  Opern  und  Schauspielen  steht  dem  General- 
Intendanten  ganz  allein  zu,  da  derselbe  sich  so  viel  musikalische  KenntniCe 
zu  erlangen  gestrebt,  um  dies  im  generellen  beurteilen  zu  konnen. 

4)  Bei  Opern,  bei  deren  Auffuhrung  der  Komponist  selbst  gegenwartig 
ist,  wird  derselbe  jedesmal  bei  der  Bollenbesetzung  zu  Rate  gezogen,  und 
dessen  Wunsche  vorzuglich  berucksichtigt.  Dasselbe  geschieht  auch  bei  denen 
Opern  von  besonderer  Bedeutung,  welche  der  jedesmal  ernannte  Orchester- 
Direktor  zu  leiten  hat. 

5)  tJber  die  notwendige  Anzahl  der  Opernproben  erwartet  der  General- 
Intendant  jedesmal  das  Gutachten  desjenigen,  welcher  die  Oper  zu  dirigieren 
hat,  und  wird  dabei  nur  die  mbglichste  Ersparnis  an  Zeit  und  Geldkosten 
zu  berucksichtigen  sein. 

6)  Jede  Art  von  Befehl  und  Anordnung  an  die  Konigliche  Kapelle  kann 
nur  vom  General-Intendanten  ausgehen,  dagegen  wird  dem  General-Musik- 
direktor in  Hinsicht  auf  die  spezielle  Ausfiihrung  der  Musik  und  der  dazu 
notigen  Anordnungen,  im  Orchester  sowohl  als  auf  dem  Theater  (wenn  es 
namlich  die  Musik  selbst  betrifft,  nie  ein  Hindernis  in  den  Weg  gelegt  werden. 

Diejenigen  Kiinstler,  welche  bisher  die  Leitung  aller  musikalischen  Auf- 
fuhrungen sowohl  am  Hofe,  als  in  den  Koniglichen  Theatern  und  Konzert- 
Siilen  iibernommen,  sind  gemeinschaftlich  unter  dem  Namen  der  Musikdirektion 
der  Koniglichen  Schauspiele  begriffen,  und  besteht  diese  Musikdirektion  gegen- 
wiirtig  au8  dem  Kapellmeister  Weber,  Musikdirektor  Seidel  und  Schneider1). 
Herr  Spontini  wird  von  nun  an  auf  Allerhochsten  Befehl  Sr.  Majestat  des 
Konigs  als  erster  Kapellmeister  und  General-Musikdirektor  den  obersten  Platz 
in  diesem  Kunstlerverein  einnehmen. 

Die  Yerbindlichkeiten  des  Herrn  Spontini  im  Koniglichen  Dienste  sind 
zwar  grofitenteils  durch  den  von  Sr.  Majestat  dem  Konige  genehmigten  Kon- 

1;  Vergleiche  iiber  ihn  weiter  unten  S.  284  A.  1. 
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trakt  schon  festgesetzt,  doch  scheint  es  notwendig,  dafi  der  unterzeichnete 
General-Intendant  sich  liber  einzelne  Punkte  noch  naher  gegen  den  Herrn 
Spontini  erklart  und  denselben  mit  seinen  Ansichten  iiber  den  kiinftigen 
Geschaftsgang  bekannt  mache. 

Der  wochentliche  kleinere  Dienst,  die  Aufsicht  iiber  Theater-Musik  bei 
Melodramen  oder  Schauspielen,  das  Auffiihren  der  kleineren  Opern,  das  Auf- 
schreiben  und  Einteilen  der  Kapelle,  die  verschiedenen  Dienstleistungen  in 
Berlin,  Charlottenburg  und  Potsdam,  sind  den  zwei  Musikdirektoren  und  den 
zwei  Konzertmeistern  Ubergeben,  so  dafi  diese  vier  Kunstler  wochentlich  unter 
sich  abwechseln. 

Herrn  Kapellmeister  Weber  habe  ich  von  diesem  regelmafiigen  Wochen- 
dienste  frei  gesprochen,  so  wie  Herr  General-Musikdirektor  Spontini  es 
schon  durch  seinen  Kontrakt  ist. 

In  Hinsicht  des  Herrn  Kapellmeister  Weber  habe  ich  mir  speziell  vor- 
behalten  zu  bestimmen,  welche  Opern  derselbe  in  Person  dirigieren  wird,  so 
wie  den  ubrigen  Mitgliedern  der  Musikdirektion  gleichfalls  von  mir  allein  die 
Bestimmung  zukommt,  wer  von  ihnen  die  neu  einzustudierenden  Opern  an- 
fuhren  soil. 

Da  ich  seit  dem  Antritte  meines  Amtes  die  spezielle  Oberleitung,  sowohl 
am  Hofe  als  im  Theater,  aller  musikalischen  Angelegenheiten  ohne  Ausnahme 
gefuhrt  habe  und  fernerhin  fiihren  werde,  so  habe  ich  mir  notwendig  die  oben- 
erwahnte  Bestimmung  iiber  die  verschiedenen  Opern- Auffuhrungen  vorbehalten. 

Herr  General-Musikdirektor  Spontini  ist  vermoge  seines  Kontraktes 
nicht  verbunden,  in  Hinsicht  auf  die  Direktion  der  Opern  und  Musiken  in 
ein  gleiches  Verhaltnis  einzutreten,  als  die  hier  schon  anwesenden  Kapell- 
meister und  Musikdirektoren,  sondera  es  sind  demselben  nur  seine  eigenew 
Opern  zur  speziell  en  Leitung  uberlassen.  Sollte  es  ihm  aber  angenehm  sein, 
die  Proben  und  das  Einstudieren  fremder  musikalischer  Werke  zu  iibernehmen, 
so  werde  ich  ihm  dieselben  mit  Vergnugen  iibertragen,  und  erwarte  deshalb 
jedesmal  seine  nahere  Erklarung. 

Da  sich  derselbe  in  Hinsicht  auf  die  Leitung  seiner  eigenen  Opern  kontrakt- 
mafiig  vorbehalten  hat,  den  Musikstab  nicht  selbst  zu  fiihren,  so  habe  ich 
zu   diesem   Zweck    die    beiden    Konzertmeister  Herrn   Moser1)    und    Seid- 


1)  Karl  Moser  [geb.  24.  Jan.  1774  zu  Berlin),  ein  ausgezeichneter  Greiger,  wurde 
am  18.  Juni  1791  als  Kammermusiker  angestellt,  spielte  ofters  mit  Konig  Friedrich 
Wilhelm  n.,  der  bekanntlich  ein  tiich tiger  Violoncellist  gewesen  ist,  Quartet t,  sah  sich 
aber  wegen  seines  nicht  einwandfreien  Lebenswandels  bald  genotigt,  ins  Ausland  zu 
gehen;  nach  Friedrich  Wilhelms  H.  Tode  wurde  ihm  die  Ruckkehr  nach  Berlin  gestattet, 
wo  ihn  der  sehr  musikalische  Prinz  Louis  Ferdinand  in  seine  Umgebung  zog;  nach  der 
Katastrophe  von  1806  aber  ging  er  wie  viele  andere  Kammermusiker  ins  Ausland,  bis  er 
1811  wieder  in  die  Konigliche  Kapelle  als  Konzertmeister  trat.  Durch  seine  Quartett- 
Abende  und  Sinfonie-Konzerte  machte  er  sich  um  die  musikalische  Bildung  der  Ber- 
liner sehr  verdient.  Am  8.  Juni  1822  wurde  er  vom  Grafen  Briihl  zum  Leiter  der 
auf  Spontini's  Vorschlag  eingerichteten  Unterrichtsschule  fur  junge  Violinisten  der 
Koniglichen  Kapelle  ernannt.  Am  5.  Juli  1825  erreichte  er  seine  Ernennung  zum 
Musikdirektor,  muCte  aber  erforderlichenfalls  auch  weiter  als  Konzertmeister  fungieren. 
Sein  Ehrgeiz,  Kapellmeister  zu  werden,  scheiterte  an  Spontini's  Widerstand,  der  ihn 
freilich  als  Geiger  sein*  sch'atzte.  Als  er  sein  50jahriges  Dienst-Jubilaum  gefeiert 
hatte,  wurde  ihm  der  Titel  »Kapellmeister«  beigelegt,  doch  trat  er  bald  darauf  (1.  Septbr. 
1842;  in  den  Euhestand.    f  27.  Jan.  1851. 
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ler1)  bereits  befehligt,  dieses  Geschiift  jedesmal  zu  iibernehinen,  wenn  eine  Oper 
des  Herrn  Spontini  aufgefiihrt  wird,  so  daft  einer  der  Konzertmeister  jedes- 
mal mit  der  Violine  vorspiele,  der  andere  aber  nach  der  Bestimmung,  welche 
Herr  Spontini  in  Hinsicht  auf  die  verschiedenen  Tempos  geben  wird,  tak- 
tieren  soil. 

Da  ich  jedesmal  bei  den  groGen  Proben  aller  aufzufuhrenden  Opern  selbst 
gegenwartig  bin  und  die  theatralischen  Anordnungen  in  eigener  Person  iiber- 
nehme,  so  fordere  ich  Herrn  Spontini  hierdurch  auf,  mir  jedesmal,  wenn 
"Werke  von  seiner  Komposition  aufgefiihrt  werden,  oder  solche,  welche  er  zu 
leiten  ubernommen,  seine  Wunsche  iiber  scenische  Anordnungen  und  Stellung 
der  Chore  mitzuteilen,  indem  es  mir  zum  besonderen  Vergnugen  gereicht,  die 
Ansichten  ausgezeichneter  Kunstler  iiber  alle  diese  Gegenstande  zu  horen 
und  nach  Gutbefinden  auszufiihren. 

Herrn  Regisseur  Beschort2)  ist  vorziiglich  die  Leitung  der  Oper  und  aller 
theatralisch-scenischer  Anordnungen  iibergeben;  wenn  ich  daher  nicht  selbst 
in  den  Proben  gegenwartig  sein  kann,  so  ist  derselbe  von  mir  beauftragt, 
alles  Notige  anzuordnen  und  sich  mit  dem  das  Orchester  dirigierenden  Kapell- 
meister oder  Musikdirektor  in  Yerbindung  zu  setzen. 

Montag,  Dienstag  und  Mittwoch  Yorinittag  von  12  bis  3  TJhr  ist  der 
General-Intendant  gewohnlich  im  Opernhause  in  dem  Direktionszimmer  zu 
finden,  wo  der  Entwurf  zum  wochentlichen  Repertoire  gemacht  und  die  notigen 
Proben  fur  die  ganze  Woche  nach  den  iibrigen  Yerhaltnissen  des  Theaters 
festgesetzt  werden. 

Da  zur  Ersparung  der  Kosten  die  Oper  nicht  fur  sich  allein  besteht,  und 
mehrere  Schauspieler  zugleich  Sanger  sind,  so  konnen  nur  gemeinschaftliche 
Beratungen  zum  Zweck  fiihren,  zumal  so  lange  nur  ein  Theater  ftir  grofie 
und  kleine  Oper,  fur  Trauerspiel,  Lustspiel  und  Ballet  benutzt  werden  kann. 
Bei  alien  diesen  Beratungen  ist  die  Konigliche  Musikdirektion  und  die  Regie 
als  vorschlagend,  der  General-Intendant  aber  als  entscheidende  Behorde  an- 
zusehen. 

Die  obere  Leitung  des  neuen  Sing-Institutes,  welches  ich  gestiftet,  und 
zu  dessen  Yorsteherin  und  Lehrerin  ich  die  ehemalige  Kammersangerin 
Demoiselle  SchmalzaJ  Sr.  Majestiit  vorgeschlagen,  habe  ich  mir  gleichfalls  selbst 

1)  Karl  August  Seidler  geb.  1778)  wurde.  nachdem  er  bereits  von  1793 —1806 
der  Koniglichen  Kapelle  angehort  hatte,  wohl  vor  allem,  weil  seine  Frau,  die  ausge-. 
zeichnete  Sangerin  Caroline  Seidler-AVranitzky  engagiert  werden  sollte,  als  Ncsch 
folger  Ernst  Schick's  (|  10.  Dez.  1815)  am  1.  Juni  1816  Konzertmeister,  dirigierte  auch 
kleine  Opern,  bis  er  auf  seinen  Wunsch  27.  Mai  1835  davon  dispensiert  wurde.  Er 
war  ein  sehr  tiichtiger  Geipfer,  war  schon  als  6jaliriger  Knabe  offentlich  aufgetreten 
und  hatte  nach  Moser's  Entfernung  in  dem  Quartette  Konig  Fricdnch  Wilhelms  II. 
die  zweite  Yioline  gespielt.     +  27.  Februar  1840. 

2)  Jonas  Fried  rich  Beschort,  geb.  1767,  seit  1796  am  Koniglichen  National- 
theater  in  Berlin,  ein  ausgezeichneter  Don  Juan,  sang  seit  1818  nicht  mehr,  sondern 
wirkte  nur  noch  als  Schauspieler  und  Regisseur  bis  1838;  +  5.  Jan.  1846. 

3)  Auguste  Schmalz,  gcboren  1771,  sang  vornelmilich  von  1810—1817  an  der 
Berliner  Oper  und  wirkte  dann  bis  1830  als  Gesangslehrerin  neben  Prof.  Ben  ell  i. 
Viel  Yorteil  hat  die  Oper  von  diesem  G-esangs-Institut  nicht  gchabt;  es  wurde 
1830  neu  organisiert,  in  drei  Klassen  gegliedert  und  dem  Kapellmeister  G-.  A. 
Schneider  unterstellt.     Er  sollte  mit  den  Schiilern  und  Schuleriunen  moglichst  alle 
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vorbehalten,  und  habe  bereits  begonnen,  von  Zeit  zu  Zeit  mit  den  jungen 
Schiilerinnen  in  Gegenwart  des  Personals  der  Musikdirektion  Prttfungen  an- 
zustellen. 

Herr  General-Musikdirektor  Spontini  als  erBtes  Mitglied  dieser  Musik- 
direktion wird  von  mir  jedesmal  gleichfalls  dazu  eingeladen  werden,  um  sein 
Gutachten  iiber  den  Foi*tgang  desselben  abgeben  zu  konnen,  so  wie  es  dem 
General-Intendanten  iiberhaupt  in  alien  Fallen  zum  besonderen  Vergniigen 
gereichen  wird,  die  ausgezeichneten  Kunstansichten  und  Ratschlage  eines 
Kiinstlers  wie  des  Herrn  Spontini  zu  horen  und  jedesmal,  wo  es  anwendbar, 
zu  benutzen*. 

Jeder  billig  Denkende  wird  zugeben  miissen,  daB  diese  vom  Graf  en 
Briihl  erlassene  Dienst-Instruktion  durchaus  geeignet  war,  die  Grenzen  der 
Wirksamkeit  Spontini's  anderen,  namentlich  Briihl  selbst  gegeniiber  fest- 
zustellen.  Auf  dem  Boden  dieser  Instruktion  war  ein  gedeihliches 
Zusammenarbeiten  fiir  alle  Teile  moglich. 

Als  Spontini  sein  Amt  dann  antrat,  machte  er  gleich  (6.  Juni)  Vor- 
schlage,  die  Orchester-Mitglieder  anders  zu  placieren  und  den  Orchester- 
Raum  zu  vergroBern,  wobei  ihm  Graf  Briihl  moglichst  nachgab.  Allein 
bald  kamen  MiBverstandnisse,  die  schlieBlich  zu  offenen  Streitigkeiten 
ausarteten.  Als  am  25.  Oktober  das  Wochen-Repertoir  (es  wurden  da- 
nials  in  der  Kegel  nur  zwei  Opern  wochentlich  gegeben)  festgestellt 
werden  sollte,  nannte  Spontini  den  Briihl'schen  Vorschlag  »parfaitement 
ridicule*  und  lieB  sich  dann  noch  hinreiBen,  die  ganze  Verwaltung  BruhFs 
aufs  heftigste  anzugreifen.  Damit  noch  nicht  genug,  schrieb  er,  nachdem 
Graf  Briihl  ihm  gegeniiber  den  Vorgesetzten  herausgekehrt  hatte,  am 
12.  November  an  ihn  einen  hochst  ungezogenen  Brief  1J . 

Der  Graf  berichtete  dariiber  unter  25.  November  an  den  Fliigel- 
Adjutanten  Generalmajor  von  Witzleben,  Spontini's  speziellen  Gonner. 
Aus  diesem  Schreiben  seien  hier  folgende  wichtige  Stellen  angefiihrt: 

>Im  iibrigen  taugt  Spontini's  Charakter  durchaus  nicht  dazu,  ihm  einen 
administrativen  Geschaftskreis  allein  zu  ubertragen!  Dazu  gehort  erstens 
eine  vieljahrige  Kenntnis  der  Individuen,  zweitens  groBe  Ruhe,  welche  er 
gar  nicht  hat,  und  drittens  Kenntnis  der  Sprache,  welche  ihm  durchaus 
abgeht.  Ohne  ihm  auch  nur  einen  Fehler  mehr  anzudichten,  als  er  deren 
hat,  sind  diejenigen,  welche  alien  Menschen,  welche  ihn  im  Geschiift  be- 
obachten  konnen,  bemerkend  aufgefallen,  schon  hinliinglich,  um  seine  Untaug- 
lichkeit   dazu    zu    beweisen.     Er    ist    hochst    leidenschaftlich,    verliert   in  der 

zwei  Monate  eine  groGere  und  alle  Monate  eine  kleinere  Oper  einstudieren.  Seit  dem 
1.  November  1902  besteht  wieder  eine  ahnliche  Einrichtung  an  der  Berliner  Hof-Oper. 
1)  Darin  sagt  er  u.  a.:  *Xe  yrfenrisagcx,  pas  moi-mvme  comme  un  subordorvne 
dc  plus  de  votre  puissance,  car  je  ne  suis  nullement  pas  ni  par  ma  personne  ni  par 
mon  caract&re  ni  par  mon  contrat  ni  par  man  talent,  quoique  par  ma  place  je  me 
trouve  compris  dans  le  departement ,  qui  vous  est  confie,  mais  bien  dam  Unit  autre 
manure  que  vous  ne  paraissex  croire  ou  que  vous  vous  dissimulex.* 
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Leidenschaft  alles  Mafi  und  Ziel,  erlaubt  sich  alsdann  Ausdriicke,  welche 
kein  Mann  von  Ehre  dulden  kann,  nnd  glaubt  alles  mit  seiner  natiirlichen 
Heftigkeit  entschuldigen  zu  konnen.  Er  ist  hochst  miBtrauisch  und  zugleich 
hochst  leichtglaubig  und  lafit  sich  von  jedem  Menschen  beschwatzen,  der 
seiner  Eitelkeit  schmeichelt ;  daher  umschwarmen  ihn  auch  eine  Menge  hochst 
unzuverlassiger  Menschen,  deren  Spielball  er  wird.  Sein  Stolz  und  seine 
Eitelkeit  haben  den  hochsten  Grad  des  Lacherlichen  erreicht,  und  diese 
Leidenschaft  zumal  unter  dem  angenommenen  Scheme  der  Bescheidenheit 
leitet  oder  vielmehr  verleitet  alle  seine  Schritte  und  Handlungen.  Seine 
Schwache  und  Charakterlosigkeit  thun  das  ihrige  dazu,  urn  ihn  wie  einen 
Ball  auf-  und  abzutreiben  und  machen,  daC  er  sich  und  andere  alle  Augen- 
blicke  kompromittiert  .  .  . 

>Ich  hatte  friiher  den  Konig  noch  um  einen  Kapellmeister  dringend 
gebeten1),  weil  mir  ein  tuchtiger  Orchesterfuhrer  fehlte,  in  dem  Weber2) 
kranklich,  Romberg3)  nicht  geiibt  und  Schneider4)  noch  nicht  angestellt  war. 
Ich  wiinschte  einen  deutschen,  der  Sprache .  machtigen ,  in  der  'Anfuhrung 
sohr  geiibten  Mann  zu  haben,  wie  Maria  Weber,  Weigl,  Lind- 
paitner  etc.,  einen  Mann,  der  in  das  gewohnliche,  thatige,  aber  subordinierte 
Verhaltnis  eines  gewohnlichen  Kapellmeisters  eintreten  und  so  nutzlich  werden 
[hatte]  konnen.  Der  Konig  hat  es  vorgezogen,  einen  beruhmten  Komponisten 
zu  engagieren,  und  ich  mufite  mich  pflichtschuldigat  dieser  Anordnung  fiigen. 
Er  hat  ihm  Titel  und  Vorrechte  zugestanden,  welche  dem  Geschaftsleben 
hinderlich  sind  .  .  .  Was  sein  Kontrakt  besagt,  muB  ihm  freilich  werden ;  was 
aber  nicht  wbrtlich  darin  genannt  ist,  mufl  mir  zu  bestimmen  iiberlassen 
bleiben,  und  hierin  mufl  er  mir  subordiniert  sein  —  wenn  er  mir  gleich 
neuerlich  den  Gehorsam  schriftlich  aufgekiindigt  hat.< 

Am  26.  November  1820  wandte  sich  Graf  Briihl  dann  noch  Beschwerde 
flihrend  direkt  an  den  Konig,  arbeitete  auch  ein  langeres  Gutachten  uber 
die  Verpflichtungen  und  Dienst-Verhaltnisse  eines  ersten  Kapellmeisters 
aus.  Anfang  Dezember  aber  wurden  alle  MiBhelligkeiten  wenigstens  vor- 
laufig  durch  Vermittelung  des  Herzogs  Karl  von  Mecklenburg  beigelegt. 

Es  war  dies  auch  um  so  notwendiger,  als  fur  den  Anfang  des  Jahres 
1821  der  Besuch  des  russischen  Thronfolgers  Nikolaus  mit  Gemahlin  bevor- 
stand  und  deshalb  ein  Festspiel  »Lulla  Rookh«  (nach  Thomas  Moore) 
vorbereitet  wurde,  zu  dem  Spontini  die  erforderliche  Musik  liefern  sollte. 
Kaum  war  aber  die  erste  Auffiihrung  dieses  Festspiels  am  27.  Januar  1821 
voruber,  als  die  auf  den  5.  Marz  angesetzte  Inscenesetzung  der  »01ympia« 
alle  Krafte  der  Koniglichen  Oper  in  Anspruch  nahm. 

Zu  dem  festgestellten  Termine  konnte  die  erste  Auffiihrung  der 
»01ynipia«  aber  doch  nicht  stattfinden,  da  Spontini  mit  der  Umarbeitung 
des  dritten  Aktes  gar  nicht  fertig5)  werden  konnte.    Trotzdem  suchte  er 

1)  Vergleiche  hierzu  oben  S.  246  f.         2)  Vergleicbe  oben  S.  246  A.  2. 

3)  Vergleiche  oben  S.  265  A.  1.  4)  Vergleiche  unten  S.  284  A  1. 

6)  Es  beweist  dies  unter  anderem  auch  folgender  Brief  E.  T.  A.  Hoffmann's, 
welcher  die  deutsche  Bearbeitung  des  Textes  von  Dieulafoi  und  Brifeux  lieferte, 
vom  19.  Januar  1821  an  den  Grafen  Briihl: 
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die  Schuld  an  der  Verzogerung  auf  Graf  Briihl  zu  walzen;  dieser  suchte 
sich  in  einer  Eingabe  an  den  Konig  zu  verteidigen,  erhielt  aber  von 
ihm  am  28.  Februar  folgenden  Bescheid:  »Da  Ich  Ihnen  die  Schuld 
der  verzogerten  Auffiihrung  der  Oper  Olympia  nicht  beigemessen  und 
Ihre  Rechtfertigung  nicht  erfordert  habe,  so  ist  mir  Hire  Eingabe  vom 
25.  d.  M.  sehr  befremdend  gewesen,  und  Ich  finde  mich  nicht  veranlaBt, 
darauf  einen  besonderen  Beschluii  zu  fassen.« 

Die  Olympia-Angelegenheit,  uber  welche  auch  zwischen  Briihl  und 
Spontini  eine  endlose  Korrespondenz  gefuhrt  wurde,  veranlaBte  auch 
Briihl  wieder  zu  einem  HerzenserguB  gegen  den  koniglichen  Fliigel- 
Adjutanten  von  Witzleben  am  27.  Februar  1821;  darin  sagt  er  unter 
anderem: 

»Ich  bin  nicht  gewohnt  meinen  Konig  zu  hintergehen  und  wiirde  es  nur 
fur  eine  Sttnde  achten,  ihn  um  sein  Yergniigen  zu  betriigen. 
Da  ich  nun  weifi,  daB  er  die  Spontini'sche  Musik  sehr  liebt  und  Olympia 
mit  Ungeduld  erwartet,  so  ware  es  schlecht  gewesen,  nicht  aus  alien 
Kraften  zum  Gelingen  beizutragen  .  .  . 

»Sie  wiinschen,  geehrter  Herr  General,  ein  ruhiges  friedliches  Yer- 
haltnis  zwischen  mir  und  Spontini,  und  wer  wiinscht  es  mehr  als  ich?  denn 
Krieg  auf  Erden  ist  nicht  meine  Losung,  auch  bin  ich  diesmal  nicht  der 
angreifende  Teil.  "Wo  soil  aber  nur  einiges  Yertrauen  herkommen, 
wenn  ich  erfahre,  daB  hinter  meinem  Riicken  in  Paris  Unterhandlungen 
mit  dem  Balletmeister  Aumer  angekniipft  werden,  daB  ihm  Spontini  An- 
trage  macht.< 

Endlich  am  14.  Mai  ging  dann,  nachdem  42  zum  Teil  schier  endlose 
Proben  stattgefunden  hatten,  » Olympia «  in  musterhafter  Weise  in  Scene 
und  zwar  mit  ungeheurem  Erfolg,  wahrend  das  "Werk  bei  seiner  Pariser 
ersten  Auffiihrung,  die  doch  schon  entgegen  der  urspriinglichen  Ab- 
machung  am  15.  Dezember  1819  erfolgt  war,  nicht  recht  gefallen  hatte; 
allerdings  hatte  die  Oper  damals  noch  eine  andere  Physiognomie,  nament- 
lich  einen  anderen  SchluB. 

Aber  was  war  der  Erfolg  der  Olympia  gegen  den  des  »Freischiitz«, 
der  bald  darauf  am  18.  Juni  1821  zum  ersten  Male  im  Berliner  Opern- 
hause  gegeben  wurde!  Fiir  die  Weber'sche  Musik  zeigte  Spontini  frei- 
lich  kein  Verstandnis.    »Der  Gedanke  war  ihm  unertriiglich,  neben  seiner 


»Endlich  nachdem  mir  Spontini  die  Partitur  des  dritten  Akts  brockenweise  und 
das  letzte  Stuck  davon  erst  in  dieser  Woche  zukommen  lassen,  bin  ich  im  Stande  Ew. 
Hochgeboren  die  vollstandige  Ubersetzung  der  Oper  Olimpia  in  der  Anlage  ganz  er- 
gebenst  zu  uberreichen.  Es  war  in  der  That  eine  miihselige,  etwas  trostlose  Arbeit; 
indessen  rechne  ich  es  mir  zum  Verdienst  an,  daB  keine  einzige  Note  in  der  Partitur 
verandert,  die  musikalischen  Accente  und  Rhythmen  auf  das  strengste  beobachtet,  ja 
sogar  meistenteils  die  Assonanzen  des  Originals  beibehalten  oder  durch  noch  voll- 
tonendere  ersetzt  worden  sind.  Ew.  Hochgeboren  Giite  und  Diskretion  uberlasse  ich 
ganz  die  Bestimmung  des  mir  etwa  anzuweisenden  Honorars. . . .« 
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Kunst  eine  andere,  gleich  groBe  dulden  zu  miissen.  Und  da  er  Weber's 
Musik  mit  eigenen  Kunsttaten  nicht  bekampfen  konnte,  versuchte  er  es 
mit  auBerkimstlerischen  Mitteln.«  Natiirlich  kam  er  dadurch,  wie  wir 
sehen  werden,  in  neue  Konflikte  mit  dem  Grafen  Bruhl,  der  ein  leiden- 
schaftlicher  Verehrer  Weber's  war. 

KontraktmaBig  sollte  Spontini  alle  drei  Jahre  zwei  groBe  Opern  lief ern ; 
da  ihm  die  Neubearbeitung  der  »01ympia«  als  ein  eigenes  Werk  ange- 
rechnet  worden,  war  es  fiir  ihn  hochste  Zeit,  sich  an  die  zweite  Oper  zu 
machen.  TJber  seine  Plane  hieriiber  unterrichtet  uns  sein  Brief  an  den 
Grafen  Bruhl  vom  28.  Juni  1821;  es  heiBt  darin  unter  anderem: 

....  «Je  irfcmprcsse  de  Vous  informer,  Monsieur,  le  Comte,  que  Mr.  Hoff- 
mann a  bien  voulu  conscntir  a  nF  arranger  le  poeme  d*  Milton1)  comme  je 
desire  et  a  le  mettre  tout  en  vers,  mats  il  desire  $y  etre  invite  par  une  lettre 
de  Vous,  ce  qui  me  paroit  fort  convenable  et  juste]  je  Vous prie  pwr  consequent, 
Monsieur  le  Comte,  de  vouloir  bien  la  lui  adresser  le  plus  promptement  pos- 
sible, afin  que  nous  pulsions  a  F  instant  nous  mettre  au  travail. 

*Je  iFoublie  pas  .  .  .,  que  Vous  nFarex  promis  des  observations  et  dss  notes 
sur  le  poeme  d<e  Sapho,  je  les  reclame  avec  instance  d<e  ee  moment  de  Votre 
loisir,  afin  de  jrroduirc,  sa?is  plus  hesiter,  des  motifs  qui  me  forcent  de  renoncer 
a  cet  opera. 

*En  meme  terns  il  est  important  pour  moi  d'aprex.  les  termest  de  mon 
eontrat,  que  Vous  me  disiez  offiHcllement  par  ecrit .  .  .,  si  Vous  voulex  et  si 
Vous  avct  pour  nCoffrir  le  poeme  du  second  grand  opera  que  je  dois  composer 
et  faire  representor  iei  darts  le  terme  present,  ou  si  je  dois  moi  meme  me  le 
procurer,  attendu  que  les  our  rages  que  je  prepare  pour  cet  hirer  sont  compris 
dans  une  autre  cathegorie  prescrite  dans  ce  meme  eontrat  royal  ...» 

Aus  des  Grafen  Bruhl  Antwort  vom  21.  Juli  1821  mogen  hier  folgende 
Stellen  Platz  finden: 

<Le  sujet  de  Sappho  est  en  general  fort  difficile  a  trailer  sur  la  scene, 
sourtout  pour  un  grand  opera,  mais  si  Vous  croyez,  Monsieur,  y  trouver  de 
Vetoffe  pour  Votre  musique,  je  Vous  propose  de  prendre  les  prineipaux  motifs 
de  la  tragedie  de  Mr  Orillparzer  a  Vienne  et  ten  faire  airanger  un  opera  oil 
par  Mr  Koreff  ou  par  quelqu )  autre  poete  dont  nous  pourrions  encore  convenir. 

<Je  Vous  assure  au  reste,  que  je  nFoccupe  dejd  depuis  longtems  avec  le 
plus  grand  xcle  a  Vous  trouver  un  bon  sujet  d? opera,  si  Vous  ne  voulez  pas 
en  choisir  un  parmi  ceux,  qu*on  Vous  a  propose  a  Paris,  et  j'espere,  pendant 
que  Vous  travaillex,  avec  Mr  Hoffmann  a  votre  Milton,  pouvoir  remplir  mon 
engagement  enters  Vous.  Vous  ne  desire  z  pas  composer  Fopera,  que  Mad. 
Milder2)  avoit  demande  a  Mr.  ds  Fouque  en  votre  nom?  .  .  .» 

Urn  den  ewigen  Kompetenz-Streitigkeiten  zwischen  Graf  Bruhl  und 
Spontini   vorzubeugen  und   den  Kontrakt  von  1819  zu  erganzen,  hatte 


1)  Spontini  hatte  bereits  1804  eine  einaktige  Oper  »  Milton*  komponiert,  die  am 
27.  November  1804  in  Paris  und  1808  in  Berlin  —  hier  ohne  Erfolg  —  gegeben  wor- 
den war. 

2)  Die  bekannte  S'angerin  Anna  Milder-Hauptmann. 
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Konig  Friedrich  Wilhelm  eine  Instruktion  ausarbeiten  lassen,  die  er  am 
26.  September  1821  publizieren  lieB.  Ich  teile  dieselbe  in  ihrem  vollen 
Wortlaut  mit,  da  sie  nur  zum  geringsten  Teile  bisher  in  dem  Biichlein 
von  C.  Eobert,  Gasparo  Luigi  Pacifico  Spontini  (Berlin  1883)  ge- 
dnickt  ist: 

Instruktion  betreffend  die  amtlichen  Verhaltnisse  des  General- 
Musik-Direktors   Spontini. 

§  1.  Die  Dienst-Obliegenheiten  und  Befugnisse  des  General-Musik-Direk- 
tors  Spontini  bei  den  Theatern  haben  zum  Gegenstande:  die  spezielle  Auf- 
sicht  und  Leitung  der  Oper  und  der  sonstigen  musikalischen  Auffuhrungen 
und  Leistungen,  das  Gpern-Personal,  den  Theater-  Chor,  die  Kapelle,  die 
Theater-Gesangschule  J)  und  das  Ballet,  insoweit  es  bei  den  Opern  zur  An  wen- 
dung  kommt.  Er  ist  befugt  und  verpnichtet  in  Beziehung  auf  selbige  teils 
unmittelbar  teils  in  Verbindung  mit  der  General-Intendantur  und  mit  der 
anzuordnenden  besonderen  Musik-Direktion 2)  alles  dasjenige  einzuleiten  und 
festzusetzen,  wodurch  die  moglichste  Yollkommenheit  der  offentlichen  Dar- 
stellungen  und  Leistungen  betordert  werden  kann.  * 

§  2.  Zur  unmittelbaren  und  ausschliefilichen  Besorgung 
desselben   gehoren 

1)  in  Beziehung  auf  die  Vorstellungen  von  Opern  und  andern  Gesangstiicken 

a)  die  Verteilung  der  Gesangpartien, 

b)  die  Anordnung  und  Leitung  der  Proben, 

c)  die  Bestimmung  wegen  etwaniger  Auslassung  effektloser  und  Ein- 
legung  fremder  Gesaugstiicke, 

d)  die  scenischen  Anordnungen,  insofern  der  Effekt  der  Musik  davon  ab- 
hangig  ist,  welche  der  Regisseur  nach  den  Anweisungen  des  pp.  Spon- 
tini und  des  leitenden  Musik-Direktors  auszufuhren  verpnichtet  ist  und 
denen  das  untergeordnete  Personal,  als  Maschinisten,  Garderobiers, 
Dekorateurs  etc.   die  genaueste  Folge  zu  leisten  hat, 

e)  die  Bestimmung  iiber  die  Direktion  bei  den  Auffuhrungen  und  Proben, 
insofern  er  sie  nicht  selbst  iibernimmt, 

f)  die  Sorge  fiir  das  Doublieren  der  Besetzung  der  Hauptpartien  zur 
Vermeidung  der  Absagung  angekiindigter  Stucke. 

2)  in  Beziehung  auf  den  Theaterchor 

a)  die  Aufsicht  auf  denselben  und  seine  Ausbildung  im  allgemeinen, 

b)  die  Priifung  des  Talents  und  die  Auswahl  der  anzustellenden  Subjekte, 

c)  die  Beurteilung  der  Qualifikation  derjenigen  Individuen,  welche  aus 
dem  Chore  zur  Klasse  der  Theatersanger  und  Sangerinnen  befordert 
zu  werden  wiinschen. 

3)  in  Beziehung  auf  das  Orchester 

a)  die  zweckmiiBige  Benutzung  seiner  Mitglieder  nach  ihren  individuellen 
Eigenschaften  und  den  Erfordernissen  der  zu  gebenden  einzelnen  Vor- 
stellungen, 

b)  die  Priifung  und  Auswahl  der  anzustellenden  neuen  Mitglieder. 

4)  in  Beziehung  auf  die  Theater-Gesangschule 


1)  Vergleiche  oben  S.  258  A.  3. 

2)  Vergleiche  oben  S.  266  und  §  4/6,  sowie  auch  §  9  dieser  Instruktion  von  1821. 
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a)  die  Aufsicht  auf  die  Unterrichts-Methode  und  die  Sorge  fur  deren 
ZweckmaBigkeit, 

b)  die  Bestimmung  der  in  solche  aufzunehmenden  jungen,  mehrerer  Aus- 
bildung  bediirftigen  und  fahigen  Theater- Sangerinnen, 

c)  die  Prufung  der  Fahigkeiten  derjenigen  jungen  Personen,  welche  mit 
der  Absicht,  sich  dem  Dienste  des  Theaters  kiinftig  zu  widmen,  die 
Aufnahme  in  die  Gesangschule  nachsuchen  oder  dazu  vorgeschlagen 
werden. 

§  3.  Die  Annahme  von  neuen  Subjekten,  die  Entfernung  von  nicht 
mehr  brauchbaren,  die  Urlaubs-Erteilungen,  die  Gehalts-Verbesserungen,  die 
Zulassung  zu  Gastrollen  und  zu  Produktionen  mit  Instrumental-Musik  ver- 
bleiben  im  allgemeinen  der  General-Intendantur.  Die  Konkurrenz 
des   General-Musik-Direktors   ist  jedoch  notwendig 

1)  in  Hinsicht  auf  das  Personal  der  Oper 

a)  bei  Prufung  und  den  hoheren  Orts  zu  machenden  Vorstellungen  auf 
Anstellung  neuer  Subjekte, 

b)  bei  den  Vorschlagen  der  mit  Ablauf  ihrer  Kontraktzeit  beizubehalten- 
den  oder  zu  entlassenden  Sanger  und  Sangerinnen, 

c)  bei  den  etwanigen  Antragen  auf  lebenswieriges  Engagement  und 

d)  bei  den  Urlaubs-Erteilungen  besonders  in  Beziehung  auf  den  Anfang 
und  die  Dauer  der  Urlaubszeit,  insofern  dariiber  nicht  kontraktmafiige 
Bestimmungen  vorhanden  sind,  damit  die  Oper  zu  keiner  Zeit  von  dem 
notwendigen  Personal  ungebiihrlich  entbloBt  werde. 

2)  in  Hinsicht  auf  den  Chor  bei  den  Vorschlagen,  um  das  Bediirfnis  an 
mannlichen  und  weiblichen  Stimmen  zu  befriedigen  und  zur  etwanigen 
Vermehrung  oder  Vermin derung  derselben  und  zur  Entlassung  und  Ersatz 
der  nicht  brauchbaren  Individuen. 

3)  in  Hinsicht  auf  das  Orchester  bei  den  Vorschlagen 

a)  zu  dessen  Verbesserung  iiberhaupt, 

b)  zu  Entfernung  der  nicht  brauchbaren  Mitglieder, 

c)  zu  Gehalts-Erhohungen  fiir  sich  vorteilhaft  auszeichnende  und 

d)  bei  Prufung  iiber  die  Zulassigkeit  der  TJrlaubs-Gesuche. 

4)  In  Beziehung  auf  die  zu  Gastrollen  sich  uneingeladen  einfindenden  Sanger 
und  Sangerinnen    ohne   Ruf   tritt   seine  Konkurrenz  dadurch  ein,    daB  er 

a)  ihre  Talente  und  Kunstfertigkeit  zu  priifen, 

b)  die  ihnen  eventuell  anzuvertrauenden  Gesangspartien  zu  bestimmen  und 

c)  die  ihnen  zu  bewilligende  Remuneration  zu  begutachten  hat; 

5)  in  Beziehung  auf  die  sich  zu  Gastrollen  im  voraus  meldenden  oder  einzu- 
ladenden  oder  auf  kurze  Zeit  zu  engagirenden  fremden  Sanger  und  San- 
gerinnen von  Buf  dadurch,  daB  er 

a)  an  den  Unterhandlungen  der  General-Intendantur  teilnimmt,    auch 

b)  berechtigt  ist,   deshalb  selbst  Vorschlage  zu  machen  und  daB  er 

6)  in  Ansehung  der  fremden  Musiker,  welche  sich  auf  ihren  Instrumenten 
im  Theater  horen  lassen  wollen, 

a)  die  Beurteilung  ihres  kunstlerischen  Werts  und 

b)  die  Schatzung  des  ihnen  eventuell  zuzugestehenden  Honorars  zu  be- 
wirken  hat. 

Die  General-Intendantur  wird  daher  in  den  vorgedachten  Fallen 
ohne  Zuziehung  des  General-Musik-Direktors  keine  Vorschlage 
zur  AbschlieBung  oder  Verlangerung  vqn  Engagements  -Kontrakten.  machen, 
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zu  keinen  Entlassungen ,  Urlaubs-Bewilligungen ,  Beforderungen  und  Yer- 
besserungB-Antragen,  Annahme  auf  kurzere  Zeit,  Gastrollen-Erteilungen  und 
Zulassung  von  fremden  Musikern  schreiten,  ohne  dariiber  die  Meinung  des 
General -Musik-Direktors  vernommen  und  sich  mit  -demselben  dariiber  ge- 
einigt  zu  haben.  Selbige  ist  verbunden,  alien  Yorschlagen  des  General- 
Musik-Direktors  besondere  Aufmerksamkeit  zu  widmen  und  zu  ihrer  Aus- 
fuhrung  die  Hande  zu  bieten,  insofern  nicht  uberwiegende  Griinde  und 
besonders  der  Kassen-Zustand  ein  Anderes  notwendig  machen. 

BloBe  Zuriicklegung  der  Yorschlage  ohne  nahere  Erwagung,  Kommuni- 
kation  und  Erledigung  auf  eine  oder  andere  Weise  darf  in  keinem  Falle 
stattfinden.  Ist  eine  Einigung  zwischen  der  General-Intendantur  und  dem 
General-Musik-Direktor  nicht  zustande  zu  bringen,  so  ist  die  Sache  zur  Ent- 
scheidung  des  Fiirsten  Staatskanzler  zu  befordern. 

§4.  Dem  General-Musik-Direktor  soil  eine  besondere  Musik-Direk- 
tion1)  beigeordnet  werden,  welche  aus  samtlichen  jedesmaligen  aktiven  Kapell- 
meistern,  Musik-Direktoren ,  Konzertmeistern  und  einem  von  Seiten  der 
General-Intendantur  zu  ernennenden  Regisseur  unter  dem  Vorsitze  und  der 
Leitung  des  General-Musik-Direktors  zu  konstituieren  ist.  Insofern  bei  den 
zur  Erorterung  dieser  Direktion  kommenden  Gegenstanden  das  Ballet  in 
irgend  einer  Art  konkurriert,  ist  zu  den  desfalsigen  Beratungen  ein  Ballet- 
meister  —  dem  in  diesem  Falle  Eine  Stimme  zukommt  —  zuzuziehen. 

§  5.  Es  soil  zu  den  Obliegenheiten  dieser  Musik-Direktion 
vorzliglich  gehoren: 

mit  dem  General-Musik-Direktor  zu  prtifen  und  zu  bestimmen,  welche 
Singstiicke  sich  zur  Auftiahme  auf  das  allgemeine  Repertorium  eig- 
nen;  ferner 
die  von  dem  General-Musik-Direktor  ausgehenden  Vorschlage  mit  dem- 
selben vor  der  Beforderung  an  die  General-Intendantur  zu  beraten. 

§  6.  Findet  dabei  eine  Yerschiedenheit  der  Meinungen  statt,  so  ent- 
scheidet  die  Stimmen-Mehrheit.  Dem  General-Musik-Direktor  sollen  jedoch 
zwei  Stimmen  zustehen,  und  im  Falle  der  Stimme ngleichheit  soil  derjenigen 
Meinung,  fur  welche  sich  derselbe  entscheidet,  der  Yorzug  gebuhren.  Die 
Beschlusse  der  Musik-Direktion  sind  demnachst  in  Pro-Memorien  im  Namen 
derselben  zu  fassen  und  durch  den  General-Musik-Direktor  an  die  General- 
Intendantur    zur   gedachten    weiteren  Priifung    und  Yerfiigung  zu  befordern. 

§  7.  Alles,  was  die  Okonomie  betrifft,  bleibt  dem  Ressort  der 
General-Intendantur  vorbehalten.  Indessen  darf  dieselbe  die  Anschaffung 
von  Partituren,  welche  von  dem  General-Musik-Direktor  und  der  Musik- 
Direktion  zur  Beurteilung  und  Auswahl  der  auf  das  Repertorium  zu 
bringenden  Stiicke  verlangt  werden,  nicht  versagen  und  ebenso  wenig  auf 
den  Ankauf  anderer  als  solcher  neuer  Kompositionen  eingehen,  deren  Wert 
und  Niitzlichkeit  fiir  das  Theater  von  Seiten  der  Musik-Direktion  gepriift 
und  anerkannt  worden. 

§  8.  In  Absicht  der  eignen  zur  Auffuhrung  kommenden  Kompo- 
sitionen des  General-Musik-Direktors  Spontini  soil  das  Urteil,  wie  deren 
Effekt  am  besten  zu  befordern ,  demselben  g'anzlich  iiberlassen  sein.  Den 
von  ihm  in  dieser  Beziehung  angegebenen  Erfordernissen  und  Anordnungen 
ist  Geniige  zu  leisten,  vorausgesetzt,  dafi,  wie  zu  erwarten  ist,  die  verlangten 


1)  Yergleiche  auch  oben  S.  263  A.  2. 
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Verwendungen  die  Krafte  des  Theaterfonds  nicht  ubersteigen  und  nicht 
auBer  Verhaltnis  mit  den  von  der  Auffuhrung  der  betreffenden  Werke  zu 
erwarlenden  Vorteilen  sind. 

§  9.  Da  bei  dem  hiesigen  Theater  zwei  feststehende  Tage,  namlich 
Montag1)  und  Freitag,  in  jeder  Woche  zur  Auffuhrung  von  Gesangstiicken 
hiermit  bestimmt  werden,  bo  muB  die  (Musik-)  Direktion  zu  deren  Aus- 
fullung  wochentlich  einen  zweifachen  Vorschlag  bei  der  General-Intendantur 
vorlegen,  und  letztere  hat  zu  bestimmen,  welche  von  den  vorgeschlagenen 
Stiicken  zur  Auffuhrung  kommen  und  auf  das  wochentliche  Repertorium  ge- 
bracht  werden  sollen. 

In  Absicht  der  auf  diese  Weise  fur  die  Woche  bestimmten  Stucke  darf 
nur  in  Fallen  absoluter  Unmoglichkeit  der  Auffuhrung  eine  Abandoning  ge- 
troffen  werden. 

Die  Beurteilung  der  Notwendigkeit  einer  Abweichung  in  letzterem  Falle 
und  die  Bestimmung  der  in  demselben  zu  substituierenden  Stucke,  welche 
ebenfalls  MusikstUcke  sein  miissen,    steht  dem  General-Musik-Direktor  zu. 

Die  Bekanntmachung  der  Abanderungen  ist  dagegen  von  Seiten  der 
General-Intendantur  zu  bewirken. 

Damit  die  Musik-Direktion  in  den  Stand  gesetzt  werde,  bei  den  Yor- 
schlagen  wegen  der  aufzufiihrenden  Stucke  das  Interesse  der  Kasse  zu  be- 
rucksichtigen  und  die  weniger  besuchten  Stucke  entweder  seltener  oder,  in- 
sofern-  es  moglich  ist,  mit  Verbesserungen,  besonders  in  Absicht  der  Besetzung, 
welche  sie  dem  Publikum  angenehmer  machen  konnen,  auf  die  Buhne  zu 
bringen,  hat  die  General-Intendantur  die  VerfUgung  zu  treffen,  daB  derselben 
von  der  Kasse  monatliche  Nachweisungen  von  den  Ertragen  der  aufgefiihrten 
(jesangstiicke  vorgelegt  werden. 

Die  etwa  zum  Besten  der  Theater-Kasse  zu  gebenden  Konzerte  konnen 
noch  auBer  den  2  Operntagen  stattfinden.  Die  deshalb  zu  machenden  Yor- 
schliige  gehoren  fur  die  Musik-Direktion,  sowie  die  betreffenden  speziellen 
Anordnungen  in  Absicht  der  in  den  Konzerten  auftretenden  und  mitwirken- 
den  Musiker,  Sanger  und  Siingerinnen  der  zu  exekutierenden  Stucke  und 
der  Proben  von  dem  General-Musik-Direktor  abh&ngen. 

§  10.  Der  General-Musik-Direktor  soil  endlich  das  Becht  haben,  dem 
nach  dem  Yorstehenden  ihm  mituntergeordneten  Personal  Zurechtweisungen 
zu  erteilen.  Bei  Yergehungen,  auf  welche  bestimmte  Strafen  gesetzt  sind, 
kann  derselbe  diese  gegen  die  Schuldigen  unter  Mitvollziehung  des  General- 
Intendanten  verhangen.  Beide  gemeinschaftlich  konnen  nur,  wenn  besondere 
Umstande  solches  rechtfertigen,  die  Erlassung  derselben  bewilligen. 

Bei  Yergehungen,  welche  eine  schwere  auBerordentliche  Ahndung  ver- 
dienen,  ist  die  General-Intendantur  verpflichtet,  auf  die  Anzeige  und  den 
Antrag  des  General-Musik-Direktors  sich  mit  demselben  wegen  der  zu  neh- 
menden  MaBregeln  zu  einigen. 

In  allem  "Ubrigen  hat  es  bei  den  Bestimmungen,  welche  die  Engageinents- 
Yerhandlung  mit  dem  General-Musik-Direktor  und  ersten  Kapellmeister 
Spontini  enthalt,  sein  Bewenden.  Auch  bleibt  das  ganze  Theater- 
wesen  der  oberen  Aufsicht  des  General-Intendanten  Grafen  von 
Briihl  anvertraut. 


1)  Am  24.  November  1821  wurde  flir  die  Zukunft  der  »Dienstag«  statt  des  Mon- 
tags  als  Operntag  festgesetzt. 
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Den  Inhalt  der  gegenwartigen  Instruktion  haben  sich  besonders  der 
General-Intendant,  der  General-Musik-Direktor  und  samtliche  dabei  interes- 
sierende  Individuen  des  Theaters   zur  genauesten  Achtung  gereichen  zu  lassen. 

Sollten  iiber  den  Sinn  und  die  Auslegung  der  einzelnen  Bestimmungen 
Zweifel  entstehen,  so  ist,  wie  auch  sonst  in  alien  Fallen,  welche  in  denselben 
nicht  besonders  erwahnt  sind  und  zu  einer  Verschiedenheit  der  Meinung 
zwiscben  dem  General-Intendanten  und  dera  General-Musik-Direktor  Yeran- 
lassung  geben,  bei  dem  Fursten  Staats-Kanzler  anzufragen  und  dessen  An- 
ordnung  zu  befolgen.« 

[gex.]  Friedrich  Wilhelm. 

Als  der  Konig  diese  Instruktion,  welche  in  schroffem  Gegensatze  zu 
der  Briihrschen  von  1820  stand,  gleichwohl  aber  im  Vergleich  zu  dem 
Kontrakt  von  1819  nicht  so  sehr  giinstig  fur  Spontini  war,  dem  Staats- 
kanzler  Fiirsten  Hardenberg  zur  Weiterbeforderung  iibersandte,  konnte 
er  sich  nicht  enthalten,  dabei  noch  Folgendes  zu  bemerken: 

»Bei  dieser  Veranlassung  haben  Sie  den  genannten  beiden  Beamten 
[namlich  Bruhl  und  Spontini]  zur  unerlafilichen  Pflicht  zu  maohen,  den  zu 
meinem  MiBfallen  bisher  oft  bemerkten  iibertriebenen  und  unzweck- 
maBigen  Geldaufwandeinzustellen,  da  Ich  die  feste  ITberzeugung  habe, 
dafl  der  Glanz  des  Theaters  nicht  nur  fortdauernd  erhalten,  sondern  noch 
erhoht  werden  kann,  wenn  mit  den  vorhandenen  reichlichen  Mitteln  weise 
hausgehalten  wird.« 

Der  General-Intendant  Graf  Bruhl  hatte  vorher  schon  gehort,  daB  eine 
neue  Instruktion  f ur  Spontini  ausgearbeitet  wurde,  und  seinerseits  Vorschlage 
dariiber  an  Hardenberg  gemacht,  die  aber  nicht  beriicksichtigt  wurden. 
Auch  jetzt  noch  versuchte  er,  dagegen  zu  remonstrieren,  doch  niitzte  es 
ihm  nichts.  Mit  schwerein  Herzen  muBte  er  daher  am  1.  Oktober  1821 
durch  Bekanntmachung  dieser  neuen  Instruktion  die  davon  beriihrten 
Beamten,  vor  allem  die  Mitglieder  der  Musik-Direktion,  in  Kenntnis 
setzen. 

DaB  aber  Graf  Bruhl  sich  bemiihte,  Spontini  Gerechtigkeit  wider- 
fahren  zu  lassen,  beweist  folgender  Vorfall.  Da  im  Publikum  das  Geriicht 
verbreitet  wurde,  daB  Spontini  zwei-  oder  dreimal  den  »Freischutzc  vom 
Repertoir  abgesetzt  hatte,  hatte  er  sich  an  Graf  Bruhl  mit  cler  Bitte 
gewandt,  ihm  zu  bezeugen,  daB  dies  nicht  der  Fall  gewesen  sei;  der 
General-Intendant  antwortete  ihm  am  9.  Oktober  1821: 

«Le  public1)   doit  savoir,  que  je  riai  jias  Ic  droit  de  determiner  la  repre- 


1)  DaB  unter  dem  Publikum  sich  aber  aucb  viele  Freunde  Spontini's  befanden, 
beweist  folgender  >Bescheidener  Wunsch«,  der  sich  unter  dem  1.  November  1821 
in  den  Berliner  Blattern  findet: 

»Herr  General-Musikdirektor  Spontini  beraubt  uns  seit  l'angerer  Zeit  des  hohen 
Kunstgenusses,  seine  Werke  zu  horen.  Besonders  bedauern  wir  auf  dem  Repertoir 
immer  noch   seine  neueste  Oper  ,01ympial   zu  vermissen,  deren  Wiederholung   doch 
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sentation  (Pun  opera  sur  le  repertoire  et  que  par  consequent  U  est  tout  aassi  im- 
possible, .que  Vous  Vecartiex,  Monsieur.  Toute  Vhistoire  du  Freyschutz, 
qiion  Vous  imp  ate  avoir  ecarti  du  repertoire,  comme  Vous  niavex  fait 
Vhoneur  de  m^ecrire  —  n'est  par  consequent  q\Cun  importune^  sans  fondement.  > 

Bald  darauf  trat  wieder  ein  Zwischenfall  ein,  der  SpontinTs  Zorn 
gegen  den  Grafen  erregte.  Es  hatte  sich  namlich  Spontini  auch  unge- 
biihrlich  gegen  den  Herzog  Karl  von  Mecklenburg  benommen,  so  daB 
ihm  Graf  Briihl  auf  Verlangen  des  Herzogs  am  20.  Dezember  1821  eine 
Huge  erteilte.  Auf  Beschwerde  Spontini's  schrieb  aber  der  Fiirst  Harden- 
berg  an  Briihl  am  30.  Dezember  1821: 

»Ich  kann  Ew.  Hochgeboren  hierauf  nnr  bemerkbar  machen,  daft  die 
Beschwerde  des  pp.  Spontini  gegrundet  ist,  und  Ew.  Hochgeboren  weder  die 
Verpnichtung  noch  das  Recht  hatten,  den  pp.  Spontini  in  dieser  ganz  auBer- 
dienstlichen  Sache  zurechtzuweisen«  .  .  . 

Natiirlich  beruhigte  sich  Graf  Briihl  nicht  hiermit,  so  daB  Brief e  in 
dieser  Angelegenheit  hin  und  her  gingen. 

Da  Spontini  sich  mit  der  Komposition  einer  neuen  Oper  »Nurmahal 
oder  das  Rosenfest  zu  Kaschmir*,  fiir  die  er  sich  nach  langerem  Schwanken 
entschieden  hatte,  dringend  befassen  muBte,  wurden  ihm  die  in  der  In- 
struktion  von  1821  auferlegten  Pflichten  bald  zu  viel.  Graf  Briihl  konnte 
hieruber  dem  Konig  Folgendes  am  26.  Dezember  1821  mitteilen: 

»Am  12.  d.  M.  erklarte  uiir  der  General -Musik-Direktor  Spontini  vor 
einem  Zeugen,  unaufgefordert  und  freiwillig,  wie  er  jetzt  im  Begriff 
stehe,  eine  neue  Oper  zur  Vermahlung  .  .  .  der  Prinzessin  Alexandrine  zu 
komponieren,  wie  er  auch  seine  Oper  » Milton*  umarbeiten  wolle,  wie  es  ihm 
aber  nicht  moglich  sei,  bei  seiner  schwachlichen  G-esundheit  an  das 
Komponieren  zu  denken,  so  lange  er  die  von  Ew.  Konigl.  Majestat 
ihm  durch  die  neue  Dienst-Instruktion  iibertragenen  immediaten  Direk- 
tions-  und  Verwaltungs-Geschafte,  die  Menge  der  direkten  Anforde- 
rungen,  Anfragen,  deutschen  Briefe  etc.  zu  bearbeiten  habe,  und  bate  er 
mich  daher,  die  ganze  Verwaltung  wieder  so  zu  iibernehmen,  wie  ich 
sie   vor   dem  Erscheinen   der  Dienst-Instruktion   gefiihrt.« 

Graf  Briihl  lehnte  aber  dies  ab,  so  lange  keine  konigliche  Erlaubnis 
vorlag,  lieB  sich  aber  von  Spontini  versprechen,  daB  dieser  sich  dieser- 
halb  an  den  Konig  wenden  werde,  und  versuchte  auch  seinerseits  unter 


jetzt  kein  wesentliches  Hindernis  im  Wege  zu  stehen  scheint.  Ein  so  tiefes  Werk 
kann  nur  durch  ofteres  Horen  ganz  verstanden  und  der  Geist  desselben  richtig  auf- 
gefaCt  werden.  Nachdem  nun  die  binnen  kurzer  Zeit  hinter  einander  erfolgte  Auf- 
fuhrung  von  Mozart's,  Gluck's,  Cherubini's,  C.  Maria  von  Weber's,  Beethoven's 
und  mehr  herrlichen  dramatischen  Tondichtungen  uns  die  Unparteilichkeit  des 
Herrn  G.  M.  D.  Spontini  zur  Gentige  dargethan  hat,  wagen  wir  es,  den  gewiB  allge.- 
meinen  "Wunscli  ofi'entlich  auszusprechen,  daB  es  letzterem  gefallen  moge»  nun  auch 
den  Verehrern  seiner  Opern  nicht  langer  die  baldige  Auffiihrung  derselben  vorzu- 
enthalten.  Viele  Kunstfreunde«. 
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Hinweis  auf  (Jie  mancherlei  Schwierigkeiten  der  Dienst-Verhaltnisse,  den 
Konig  zu  einer  Anderung  der  Instruktion  zu  veranlassen;  bei  dieser  Ge- 
legenheit  fuhrte  er  unter  anderem  aus: 

»Jeder  Schwierigkeit  ist  indefi  zu  begegnen,  wenn  Ew.  Kgl.  Majest&t 
die  schon  einmal  vor  mehreren  Monaten  mundlich  gegen  mich  geaufierte 
"Willensmeinung,  wonach  ich  trotz  der  Dienst-Instruktion  als  Chef  den  oberen 
Befehl  uber  das  gesamte  Theaterwesen,  folglich  auch  uber  die  Oper  behalten 
soil,  wonach  nichts  ohne  meine  Zustimmung  geschehen  solle  und  dtirfe 
und  wonach  ich  dem  eigenen  Ausdrucke  Ew.  Konigl.  Majestat  zufolge  meine 
Stellung  mit  der  eines  kommandierenden  Generals  und  die  des  p.  Spon- 
tini mit  der  eines  Itegimentskommandeurs  vergleichen  solle;  wenn,  sage  ich, 
Allerhochstdieselben  die  Gnade  hatten,  dies  schriftlich  durch  Kabinets- 
ordre  gegen  mich  auszusprechen  .  .  .« 

Darauf  erwiderte  der  Konig  am  31.  Dezember  1821  nach  einer  huld- 
vollen  Einleitung: 

>Zu  einer  ab  and  em  den  oder  sonstigen  Yerfugung  in  Beziehung  auf  das 
zwischen  Ihnen  und  dem  General -Musik-Direktor  Spontini  stattfindende 
Dienstverhaltnis  habe  ich  aber  keine  Veranlassung,  da  einesteils  der  letztere 
keinen  Antrag  deshalb  bei  mir  gemacht  hat,  andernteils  Ihr  "Wirkungskreis 
und  Hire  Rechte  durch  die  von  mir  genehmigte  Instruktion  gesichert  sind.< 

Aus  dieser  Antwort  ersehen  wir  also,  daB  Spontini  sein  Vorhaben 
doch  nicht  ausgefiihrt  hatte,  trotzdem  er  es  dem  Graf  en  versprochen  hatte. 

Die  Verleihung  des  roten  Adlerordens  (22.  Januar  1822)  feuerte 
Spontini  nicht  wenig  an,  mit  aller  Energie  an  der  Oper  »Nurmahal«  zu 
arbeiten.  Sie  wurde  auch  wirklich  zu  dem  bestimmten  Termine  fertig 
und  ging  am  27.  Mai  1822  zur  Feier  der  Vermahlung  der  Prinzessin 
Alexandrine  von  PreuBen  mit  dem  ErbgroBherzog  von  Mecklenburg- 
Schwerin  erstmalig  in  Scene.  Diese  Oper  ist  ein  durchaus  selbstandiges 
Werk,  fiir  welches  freilich  einige  Stiicke  aus  dem  Festspiel  »Lalla  Rookln, 
ein  Lied  aus  »Les  dieux  rivaux«  (welche  Ballet-Oper  Spontini  1816  zu- 
sammen  mit  Berton,  Persuis  und  Kreutzer  geschrieben  hatte^  und  das 
Ballett  aus  >Die  Danaiden*  benutzt  sind.  Bis  zum  12.  Dezember  1865 
ist  ubrigens  diese  Oper  73  Mai  gegeben  worden. 

Nach  den  Anstrengungen,^  welche  die  Komposition  und  Einstudierung 
von  >Nurmahal«  zur  Folge  gehabt,  machte  Spontini  von  dem  ihm  kontrakt- 
maBig  zustehenden  siebenmonatlichen  Urlaub  Gebrauch ;  am  9.  Juni  ver- 
lieB  er  Berlin,  reiste  iiber  Dresden  und  Wien  nach  Italien,  speziell  nach 
seinem  Geburtsort  Jesi  und  war  im  September  in  Paris,  wo  er  die 
>01ympia€  einer  nochmaligen  Umarbeitung  unterzog. 

Bevor  er  im  Januar  1823  nach  Berlin  zuriickkehrte,  setzte  er  den 
Greneral-Intendanten  Graf  en  BrUhl  davon  in  Kenntnis,  daB  er  ihm  die 
Oper  »Milton«  in  dreifacher  Gestalt  vorlegen  wiirde.  Kaum  zuriickge- 
kehrt,  begannen  aber   die  Streitigkeiten  zwischen  ihm  und  Graf  Briihl 
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von  neuem,  namentlich  waren  die  Gastspiele  fremder  Kiinstler  ein  Gegen- 
stand  des  Zankes.  Als  Spontini  einmal  gar  zu  impertinent  wurde,  machte 
ihn  der  Graf  auf  die  Erfiillung  seines  Kontraktes  inbetreff  der  Opern- 
Komposition  aufmerksam. 

Die  Folge  davon  war,  daB  Spontini  am  2.  August  1823  dem  von 
Berlin  abwesenden  Graf  en  Bruhl  folgende  Mitteilung  machte: 

».  .  .  Je  nCempresse  de  vous  annoncer,  quaprcx,  avoir  tenu  plusieurs  con- 
ferences avec  Mmrs.  Wolff1),  Herklots2)  et  autres  liter ateurs  et  poetes  au  sujet 
de  mon  opera  de  Milton,  je  me  suis  de/initivement  decide  a  le  composer  en  deux 
grands  actes  avec  recitatif,  clians  et  ballets  pour  le  donncr  dans  la  maison  d?  opera 
d  Xepoque  du  carnaval  prochain  .  .  .« 

Aus  diesem  Briefe  interessiert  uns  auch  noch  folgende  Stelle: 

»Deptiis  trois  ans  je  ne  cesse  pas  de  vous  dire.  Monsieur  Is  Gomte,  que  nous 
avons  le  plus  pressant  besoin  tfun  baritono  chantant,  qui  partage  Vemploi 
de  Mr,  Blume  qui  ne  donne  plus  en  seul  ton,  qui  parte  et  eerie  souvent,  mais 
il  ne  chante  jamais!  le  quel  Blume*)  nous  forcer  a  de  fermer  le  theatre,  s'il  tombe 
malade,  chose  qui  lui  arrive  dejd  assez  souvent .  .  . « 

*Nous  avons  aussi  le  plus  urgent  besoin  d\me  bonne  voix  de  basso,  le  public 
ne  pouvant  pas  s'Juzbituer  a  celle  ef  Hillebrand*),  chose  que  je  regrette  infmiment 
par  un  veritable  interet  personnel,  que  ce  sujet  m' inspire.  II  nous  est  indispensable 
un  tenor e  qui  joue  tous  les  roles  sans  distiwtimi  de  son  emploi  ..  .«  >Nous 
depensons  un  argent  immense  pour  les  gastrolles,    et  tout  en  pure  perte  .  .  .« 

Wir  ersehen  hieraus,  daB  sich  Spontini  um  die  Hebung  der  Oper 
doch  auch  bemuhte;  ihm  war  es  auch  gelungen,  das  Orchester  auf 
94  Kammermusici5)  zu  bringen,  den  Chor  zu  verstarken  u.  dgl.  mehr.  Auf 
sein  Betreiben  geht  auch  die  konigliche  Kabinetsordre  vom  14.  August  1823 
zuriick,  wonach  alle  Opera  ohne  Ausnahme  nur  durch  Mitglieder  der 
Musik-Direktion  dirigiert  werden  sollten,  wahrend  bis  dahin  haufig  die 
Komponisten  selbst  dies  gethan  batten. 

Die  Komposition  des  » Milton*  legte  Spontini  aber  bald  bei  Seite; 
aus  einem  Briefe  vom  17.  Oktober  1823  ersehen  wir,  daB  er  bereits  da- 


1)  P.  A.  Wolff,  dessen  »Preziosa«  noch  heute  (mit  der  Musik  von  K.  M.  von 
Weber)  nicht  von  der  Biihne  verschwunden  ist. 

2)  tlbersetzte  fur  die  Konigliche  Biihne  sehr  viele  Stiicke  aus  dem  Franzosischen. 

3)  Heinrich  Blume  (geboren  25.  April  1788),  von  1808-1848  als  Sanger  und 
Schauspieler  am  koniglichen  Theater,  ein  brillanter  Don  Juan,  den  er  bis  1839  im 
ganzen  101  mal  sang.  Vergleiche  iibrigens  Spontini's  ihn  sehr  lobenden  Brief  von 
1847  bei  C.  v.  Ledebur,  Tonkunstler-Lexikon  Berlins  S.  63. 

4)  Wirkte  an  der  Berliner  Oper  von  1821—1824,  nachdem  er  vorher  an  der 
Wiener  Oper  gewesen  war;  von  Berlin  ging  er  nach  Hannover.  Sein  >Sarastroc, 
»Kasparc,  »Osmin«  werden  besonders  geruhmt. 

5;  Spontini  war  auch  darauf  bedacht  die  schlecht  besoldeten  Kammennusiker 
besser  zu  stellen  und  beantragte  auch  ofters.  freilich  ohne  rechten  Erfolg,  Remunera- 
tionen  fiir  sie. 
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mals  Tag  and  Nacht  mit  der  Komposition  der  Oper  »Alcidor«  beschaftigt 
war,  zu  der  ihm  Theaulon  den  Text  schrieb,  den  dann  Herklots  ver- 
deutschte.  Auch  mit  einer  Umarbeitung  des  Schlusses  des  »Cortez€  be- 
schaftigte  sich  Spontini  urn  diese  Zeit. 

Neue  Streitigkeiten  zwischen  ihm  und  dem  Intendanten  Grafen  Briihl 
entstanden  wieder,  als  dieser  den  Wunsch  hatte,  Weber's  »Euryanthe« 
baldmoglichst  aufzufuhren,  ohne  daB  diese  Oper  erst  von  der  Musik- 
Direktion  gepriift  werden  sollte.  Spontini  wiinschte  aber,  wozu  er  auch 
nach  der  Dienst-Instruktion  berechtigt  war,  daB  diese  Priifung  erst  er- 
folgen  sollte.  Nun  wandte  sich  Graf  Briihl  Beschwerde  fiihrend  an  den 
koniglichen  Hausminister,  den  Fiirsten  von  Wittgenstein;  aus  diesem 
Schreiben  vom  12.  April  1824  hebe  ich  folgende  Stellen  hervor: 

»So  lange  Herr  Spontini  speziellen  Einflufi  auf  das  Repertoir  der  Oper 
hat,  namlich  seit  21/2  Jahr,  sind  auBer  seinen  Werken  nnr  die  im  an- 
liegenden  [nicht  vorh.]  Verzeichnis 1)  benannten  Opern  neu  in  Szene  gekommen, 
nnd  von  diesen  alien  hat  auch  nicht  eine  einzige  der  Kasse  irgend  eine 
Art  von  Vorteil  gebracht.  Dagegen  haben  die  Opern,  der  »FreischUtz«,  welche 
ich  vor  Erscheinung  der  Dienst-Instruktion,  und  der  »Barbier  von 
Sevilla*  von  Rossini,  welche  ich  wahrend  der  Abwesenheit  des  Herrn 
Spontini  habe  einstudieren  lassen,  bei  sehr  wenigen  Kosten  gewift  eine 
Summe  von  40 — B0000  Thalern  rein  eingebracht. « 

»Bei  solchen  Thatsachen  sollte  es  mir  wohl  erlaubt  sein,  bei  der  Wahl 
neuer  Opern  zum  Beaten  der  Konigl.  Theaterkasse  ein  entscheidendes 
Wort  zu  sprechen.  Das  Publikum  hat  gegenwartig  eine  ausnehmende 
Vorliebe  fur  die  Weber' sche  Musik!  Ob  verdient  oder  unverdient,  steht 
hier  wohl  nicht  zu  erortern  und  miifite  erst  vor  dem  Bichterstuhl  unpartei- 
ischer  Kunstrichter  entschieden  werden,  nicht  aber  vor  dem  des  Herrn  Spon- 
tini, welcher  zwar  ein  ausgezeichneter  Kiinstler  genannt  werden  kann,  aber 
dem  Herrn  von  Weber  den  unglaublichen  Beifall  seines  »Freischutzenc  nicht 
gonnt  und  aus  Besorgnis  einer  gefahrlichen  Rivalitat  »Euryanthe«  nicht 
will  aufkommen  lassen!  Aus  diesem  Grande  wird  derselbe  auch  so  lange 
als  moglich  alle  fremde  Werke  zurtickweisen,  von  denen  eine  sehrgroBe 
Wirkung  zu  erwarten  ware.   . .  .< 

Der  Hausminister  gab  aber  dem  Grafen  Briihl  nicht  recht  und  stellte 
sich  ziemlich  auf  Seite  Spontini's;  aus  seinem  Schreiben  vom  17.  April 
1824  diirfte  folgende  Stelle  von  allgemeinem  Interesse  sein: 

»Ew.  Hochgeboren  versprechen  sich  von  der  Auffuhrung  der  >Euryanthe« 
hier  grofie  Vorteile,  und  ich  gebe  Ihnen  die  Moglichkeit,  daB  dies  Stuck  hier 
gefallt,  zu,  obschon  nicht  alle  Weber'schen  Stiicke  hier  gefallen  haben  und 
namentlich  .  ..  >Sylvana«  gar  keinen  Beifall  erhalten2)  hat.    An  andern  Orten 

1)  Nach  C.  S chaffer  und  C.  Hartmann,  Die  koniglichen  Theater  in  Berlin. 
Stati8tiacher  Ruckblick  (Berlin  1886]  sind  von  Mitte  Juni  1821  bis  Anfang  1824  nur 
Iflouard's  >Jeannot  &  Collin* ,  L.  Hell  wig' 8  >Bergknappen< ,  PaeVs  >Serva 
capriccio8a<,  Rossini's  *Fanatieo  per  to  musica*,  C.  Blum's  >Pagen  des  Herzogs 
von  Vendome<,  K.  Kreutzer's  >Libussa«  an  Opern  neu  einstudiert  worden. 

2)  Brste  Berliner  Auffiihrung  10.  Juli  1812,  letzte  (10.)  1816. 

s.  d.  L  M.    IV.  18 
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hat  aber  »Euryantbe»  nicbt  dnrohaus  gefallen,  namentlioh  nieht  in  "Wian;  der 
Etirst  Hatzfeld,  von  dem  man  behanptat,  dafi  er  auch  ein  geaundea  Urteil 
iiber  Mueik  babe  u»d  ein  aogenwnter  J&anstkew&er  aei,  bat  hierber  go- 
schrieben,  dafi  die  Oper  »Euryanthe«  das  sohlecbteste  Produkt  aei,  was  als 
grofle  Oper  auf  der  Biibne  erscbienen,  und  dafi  sie  daher  in  Wien  mit  Recht 
allgemein  den  Namen  » Emmy  ante*  anstatt  »Euryanthe«  erhalten  babe.  Icb 
ftLhre  das  nor  an,  urn,  ohne  iiber  den  Effekt  der  »Euryanthe«  bier  im  Yoraus 
beatimmee  au  wollea,  zu  aeigen,  wie  man  wenigateiifl  nicbt  alJgemein  babanpteu 
too*,  dafi  die  Opar  mit  stfrrmiaobem  Beifall  a»fte»awwAan  wwdau,  uad  aine 
Yorgangige  Pr&fong  derselben  demnacb  urn  so  uatwendig*r  iat  .  . . « 

»Im  allgemeinen  muB  iob  bier  nocb  bei  Gelegenheit  dieser  Differenzen 
tiber  die,  Oper  »Euryanthe«  bemerken,  dafi  es  mir  vBllig  gleichgultig  ist,  ob 
die  Musiken  der  Herren  Maria  von  Weber,  Spobr,  Rossini,  Spontini  und 
anderer  grower  and  kleiner  Komponisten  beklatscht  odar  ausgepfiflen,  geiobt 
oder  getadelt  werden;  dagegeu  ist  es  mix  nicbt  gleiobgiltig,  ob  die  Befeble 
Sr.  Majeatat  des  Konigs  ptiuktlicb  befolgt  werden  oder  unbeacbtet  bleiben. . . .« 

In  einem  langeren  Sckreiben  suchte  sioh  Brtthl  wieder  zu  rechtf ertigen 
(28.  April  1824);  nachdem  er  am  Schlusse  betont,  dafi  es  ihm  nicht 
nxogUcfc  sai,  olme  Nacbteil  fur  den  kouiglicben  Dieost  uud  ehae  Ver- 
ktaung  seiner  Ebre  dar  Di^nst-Instruktioaft  na,obtukommeaa,  fahrt  er  fort: 

»  Diese  feste  tTberzeugung  bat  mir  den  so  unendlicb  scbweren  Schritt 
auferlegt,  bei  Sr.  Majestat  dem  Konige  nm  Bntbindung  von  meinem  jetzigen 
Geschafte  und  um  huldreiche  Erteilung  eines  anderen  "Wirkungskreises  unter- 
tbanig  %u  bitten,  da  icb  nicbt  zu  hoffen  wage,  dafi  die  erwfihnte  Instruktion 
aufgehoben  oder  Herr  Spontini  in  seine  Grenzen  zurttckgewiesen  werden 
diirfte.  < 

Doch  der  Konig  wollte  von  einer  Amts-Niederlegung  des  Grafen  Briihl 
nicbts  wissen;  nach  langeren  Yerhandlungen  erbielt  dieser  am  1.  Mai  1824 
von  Fiirst  Wittgenstein  folgenden  Bescheid: 

»Znr  Beendigung  dieser  Differenz  bestimme  icb  jetat  infolge  der  naob 
der  Konigl.  Dienst-Instruktion  mir  Bukommenden  Befugnis,  in  Fallen,  wo  iiber 
Auslegung  der  Konigl.  Dienst-Instruktion  eine  Yerscbiedenbeit  der  Anaiobten 
eintritt,  zu  entscbeiden  . . .,  daB  die  Oper  »Euryanthe«  erst  dann  in  Scene 
gesetzt  werden  kann,  wenn  Ew.  Hocbgeboren  iiber  deren  Auffiihrung  das 
Gutachten  der  General-Musik-Direktion  eingeholt  und  mir  eingesendet  baben. « 

Dieses  Gutachten  fiel  danji  empfehlend  aus:  Euryanthe  wurde  ange- 
oomoaen,  dooh  sollte  sie  erst  uach  »Elisabet«  von  Rossini1)  und  »Bi- 
quet  der  Haarhtischel«  von  Karl  Blum2)  gegeben  warden  (Schreiben 
Spontini's  vom  17.  Mai). 

Kaum  war  diese  Different  beigelegt,  so  enstanden  neue  Streitigkeiten; 
am  9.  Juni  1824  erbielt  Graf  Brtthl,  gewiB  zu  seiner  groBten  Freude,  vom 


1)  Rossini's  »EKsabetb,  Konigin    von  England <    wurde    im   Berliner  Opernhaus 
wahrend  des  Juni  1824  dreimal  und  dann  nie  mehr  gegeben. 

2)  Diese  Feenoper  erlebte  vom  11.  Juni  1824  bis  1826  im  ganzen  6  Auffimrungen. 
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Fiirsten  Wittgenstein  die  Benackrichtigang,  >daB  Herr  Spontini  nicht 
weiter  Anstand  nehmen  wird,  Ihnen  in  der  geschaftsmaBigenForm  diejenigen 
Gutachten  abzugeben,  wdche  Sie  von  ihm  uber  Dienat-Angelegenheiten  der 
Koniglichen  Instruktioji  gemaB  erfordern  werden«.  Bald  darauf  nahxn 
Graf  Briihl  einen  langeren  Urlaub;  diesen  benutzte  Fiirst  Wittgenstein, 
urn  Briihrs  Stellvertreter,  Herrn  von  Arnim,  zu  Abanderungs-Vorschlagen 
zu  jener  Dienst-Instruktion  Spontini's  zu  veranlassen;  an  eine  Bealisierung 
dieser  Vorscblage  wurde  aber  nfcbt  gedacht,  als  Graf  BrUhl  im  Dezember 
wicder  aoruckkehrte.  Er  stand  bald  wieder  vw  oner  neuen  Eigen-- 
macbtigkeit  Spoutirfft1).  Dieter  hatte  nandich,  trctzdem  er  seibst  die  Kabi~ 
netsordre  vom  14.  August  1823,  wonach  nur  Mitglieder  der  General- 
Musik-Direktion  dirigieren  sollieli,  veranlaBt  haite,  Louis  Spohr  rime 
weiteres  eingeladen,  eeine  »Jessotida<  bei  ihrer  Brstsaifffihrnag  zu  diri- 
gieren.  Auf  BruU's  Beachwerde  erging  fcdgende  KabineUordre  vom  7.  Fe- 
bruar  1825  an  Fiirst  Wittgenstein,  den  konigjichen  HaUsmiaiater: 

>Dafi  nach  der  beiliegenden  Anzeige  des  G-eneral-Intendanten  &rafen 
ron  Briihl  der  General-Musik-Direktor  Spontini  ohne  Anfrage  es  sich  erlaubt 
bat,  den  churhessisohcoi  Kapellmeister  Spohr  hierher  einzultden,  urn  die  ron 
demselben  komponierte  Oper  »  Jessondac  zu  dirigieren,  m&  Ich  um  so  mehr 
mifibilligen,  als  auf  den  eigenen  Antrag  des  p.  Spontini  alle  fremde  Kom- 
ponisten  hiervon  ausgeschlossen  sind.< 

»lndemlch  diese  Bestimmung  Hermit  aufhebe,  Mir  aber  in  jedem  einzelnen 
Falle  die  diesfallige  Bezision  vorbehalte,  beauftrage  Ith  Sie,  den  General- 
Musik-Direktor  Spontini  dieses  Hinwegsetzen  uber  Maine  Yorschrift  ernstlich 
zu  verweisen  und  ihn  zu  bedeuten,  da£  Ich  ahniiche  AnmaBungen  ferner  nicht 
dulden  werde.  TTbrigens  inache  Ich  es  lediglich  von  Ihrer  und  des  Orafen 
von  Briihl  Bestimmung  abhangig,  wer  die  Oper  »Jessonda«   dirigieren  soil.* 

Dies  hat  denn  doch  noch  Spohr  (24.  Februar  1825)  gethan. 

Nachdem  am  23.  Mai  1825  zur  Feier  der  Verm&hltmg  der  Prinzessin 
Luise  mit  dem  Prinzen  der  Niederlande  die  Zauberoper  »Alcidor«  mit 
groBem  auBeren  Erfolg  infolge  der  feenhaften  Ausstattung2)  gegeben 
worden  war,  machte  Spontini  schon  am  1.  Juni  einen  neuen  Yorschlag 
betreffs  seiner  fiir  1826  kontraktmaBig  zu  liefernden  Oper: 

*U  opera  de  Milton  consmtipar  Vous,  . . .,  il  y  a  deux  ans,  sous  la  forme 
de  grand  opera  comme  opera  nouveau,  quoiquefy  aie  conserve  les  meiUeurs 
morceaux  de  musique  de  mon  anci&n  Jtfitton,  le  declarer-  Toils  aussi  pour 
Vavenir  comme  un  opera  nouveau  (soit  que  je  le  rapportc,  soit  que  je  vous 
t ]  envoy e)  et  que  cet  opera  satis  fosse  mes  engageinens  selon  mon  confrat  jusqu!  au 


1)  Spontini  m*£  am  2.  JuE  1824  ein  Entlassungs-Gesnch  eingereicbt  haben,  das 
aber  der  Konig  -nicht  bewilligte.  In  den  Akten  habe  ich  dariiber  nichts  weiter  ge- 
funden,  als  was  in  der  sp'ater  abgedruckten  Kabinetsordre  vom  25.  August  1841  stent. 

2)  Diese  kostete  16000  Thaler.  —  Uber  die  Musik  und  das  Libretto  des  »Alcidor« 
verglekshe  »  Berliner  Allgemeine  nwwikalisohe  Zeitung*,  Jahrgang  1825,  S.  187  ff., 
194 ff.,  207  ff. 

18* 
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mois  de  jtwn  1826,  epoque  qui  achevera  les  six  amities  de  man  service  a  la  cour 
de  Prusse.  . .  .« 

Kurz  vorher  war  Spontini  urn  Urlaub  auf  elf  Monate  eingekommen, 
der  durch  folgende  an  Graf  Briihl  gerichtete  Kabinetsordre  vom  31.  Mai 
1825  bewilligt  wurde: 

»Ich  habe  auf  Hire  Anzeige  vom  27.  d.  M.  nichts  dagegen,  dafi  der  General- 
Musik-Direktor  Spontini  von  dem  nach  seinem  Kontrakt  ihm  zustehenden  eilf- 
monatlichen  Urlaube  jetzt  Gebrauch  macht;  Sie  werden  aber  die  Einrichtung 
'treffen,  daB  auch  wahrend  dieser  langen  Abwesenheit  Spontini'sche  Opern  auf- 
gefuhrt  werden  konnen,  weshalb  mit  Zuziehang  desselben  zu  bestimmen  ist, 
wem  die  Direktion  dieser  Opern  zu  iibertragen  sei.« 

Spontini  wollte  aber,  wie  Fiirst  Wittgenstein  dem  Grafen  Briihl  am 
21.  Juni  1825  mitteilt,  nur  von  der  Halite  seines  Urlaubs  Gebrauch 
machen  und  versprach,  seine  Riickkehr  dergestalt  zu  beschleunigen,  daB 
er  Zeit  genug  iibrig  behielte,  »die  erforderlichen  Vorbereitungen  fiir  die 
Arbeiten  und  Opern  des  nachsten  Winters  und  Karnevals  zu  treffen. « 
Betreffs  der  Oper  »  Milton*  erbat  Graf  Briihl  am  23.  Juni  1825  die  konig- 
liche  Entscheidung,  ob  sie  von  Spontini  als  eine  der  kontraktmaBig  zu 
liefernden  neuen  Opern  anzunehmen  sei,  was  am  29.  Juni  vom  Konige 
gestattet  wurde. 

Spontini  bheb  aber  doch  langer  von  Berlin  fern;  es  wurde  ihm  Nach- 
urlaub  bis  Ende  Januar  1826  bewilligt,  da  er  die  Auffiihrung  der  Oper 
»01ympia«  in  ihrer  neuen  Gestalt  in  Paris  abwarten  wollte.  Als  Graf 
Bruhl  an  den  Hausminister  Fursten  Wittgenstein  iiber  diesen  Nachurlaub 
am  26.  Dezember  1825  schrieb,  konnte  er  folgende  AuBerung  nicht 
unterdriicken : 

».  .  .  ich  .  .  .  fuge  die  btindige  Versicherung  hinzu,  daB  das  Ausbleiben  des 
Herrn  Spontini  auf  das  Eepertoir  der  Oper  wahrend  des  Winters  nicht  allein 
keinen  nachteiligen,  sondern  im  Gegenteil  einen  giinstigen  EinfluB 
haben  wird.   .  . . « 

Eine  kleine  Bepertoir-Schwierigkeit  entstand  nur  dadurch,  daB  Spontini 
die  Partitur  von  »Alcidor«  mit  nach  Paris  genommen  hatte,  als  diese 
Oper  Anfang  1826  wieder  gegeben  werden  sollte;  da  das  Schicken  sehr 
umstandlich  war,  versprach  Spontini  schlieBlich,  sie  selbst  Ende  Januar 
wieder  zuriickzubringen. 

Er  bheb  aber  bis  Aufang  Marz  aus  und  brachte  dann  » Milton*  nicht 
nur  nicht  fertig  mit,  sondern  erklarte,  er  habe  diese  Oper  wieder  zuriick- 
gestellt.  Doch  arbeitete  er  weiter  daran;  allein  der  Sommer  verging, 
ohne  daB  die  Arbeit  beendigt  wurde;  infolgedessen  schrieb  Graf  Briihl 
am  30.  September  1826  an  den  saumseligen  Komponisten: 

•Le  terme  approchant,  cepemdant  ou  il  faut  penser  a  un  nouvel  opera  pour 
le  carnavaJ,  je   Votes  prie  .  . .   de  vouloir  bien  prendre  tous   Us  arrangements 
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nicessaires  a  fin  de  pouvoir  monter  Voire  opera  de  Milton  pour  le  mois  de  fevricr. 
Vous  etant  occupe*  depuis  plwsieurs  annees  de  la  remise  en  scene  de  cet  outrage 
et  notes  ay  ant  dejd  entendu  a  pen  pres  sur  V arrangement  de  la  scene  et' des 
decorations  je.  suis  persuade*,  que  ma  proposition  ne  trouvera  aucune  difficult. » 

Jedoch  trotz  dieser  Mahnung  des  Grafen  Bruhl  kam  Spontini  mit 
dem  » Milton*  nicht  zustande;  er  hatte  sich  mittlerweile  mit  dem  Theater- 
Dichter  Professor  Raupach  in  Verbkidung  gesetzt,  urn  einen  Operntext 
aus  der  Geschichte  des  deutschen  Mittelalters l)  zu  erhalten.  Es  war  dies 
» Agnes  von  Hohenstaufen* ,  deren  erster  entsetzlich  langer  Akt  am 
28.  Mai  1827  auch  thatsachlich  zur  Auffuhrung  kam  und  den  bekannten 
hamischen  Angriff  Rellstab's,  des  Kritikers  der  Vossischen  Zeitung 
und  der  Berliner  allgemeinen  musikalischen  Zeitung  hervorrief,  der  Spontini 
so  unsagbar  schadete.  DaB  dieser  Angriff  iiber  das  Ziel  hinausgeschossen2], 
darf  nach  S  pitta's  For schungen  als  sicher  gelten ;  dieser  verlangt  sogar, 
daB  wir  eine  Wiederauffiihrung  der  >  Agnes*  versuchen  sollten,  da  sie 
die  einzige  Oper  sei,  die  an  GroBe  der  Anlage  und  Macht  der  Gestaltung 
jener  groBen  Zeit  deutscher  Geschichte  wiirdig  sei,  aus  der  sie  ihren  Stoff 
entnimmt.  Nachdem  Konig  Friedrich  Wilhelm  III.  am  31.  Oktober  1828 
befohlen  hatte,  daB  die  vollstandige  Oper  > Agnes  von  Hohenstaufen* 
zur  Vermahlungsfeier  des  Kronprinzen  in  Scene  gehen  sollte,  ermoglichte 
Spontini  dies  tatsachlich;  am  12.  Juni  1829  erfolgte  die  erste  Auf- 
fuhrung, doch  geniigte  Spontini  das  Werk  in  dieser  Fassung  nicht;  er 
arbeitete  es,  nachdem  auch  dem  Texte  sehr  nachgeholfen  war,  sehr  um 
und  brachte  es  dann,  um  dies  gleich  hier  zu  sagen,  am  6.  Dezember  1837 
in  dieser  neuen  Fassung  auf  die  Scene. 

Im  Sommer  1827  begab  sich  Spontini  nach  Teplitz  zur  Kur  und  be- 
reiste  dann  einige  groBere  Orte,  um  sich  nach  fiir  die  Berliner  Biihne 
geeigneten  Gesangskraften  umzusehen. 

Im  Herbst  1828  war  ein  fiir  die  Berliner  Oper  und  auch  fur  Spontini 
sehr  wichtiges  Ereignis  eingetreten,  namlich  der  Rucktritt3)  des  Grafen 
Bruhl,  der  seine  letzten  Lebensjahre  ohne  Arger  verbringen  wollte,  von 
der  Leitung  der  Koniglichen  Schauspiele.  Durch  Konigliche  Kabinetsordre 
vom  13.  Dezember  1828  wurde  der  Hausminister  Fiirst  von  Wittgenstein 


1)  Ernst  Raupach  1784—1852)  hat  bekanntlich  die  Geschichte  der  Hohen- 
staufen  von  Barbarossa  bis  auf  Konradin  in  18  Dramen  behandelt. 

2)  Bekanntlich  sch'atzte  auch  Richard  Wagner  Spontini's  Kompositionen  sehr; 
in  seinen  »Erinnerungen  an  Spontini*  (Werke,  Band  5)  sagt  er  u.  a.:  »Verneigen  wir 
uus  tief  und  ehrfurchtsvoll  vor  dem  Grabe  des  Schopfers  der  Vestalin,  des  Cortez 
und  der  Olympia*.  DaB  Berlioz  Spontini  an  seinem  Sterbetage  nie  verlassen  hat, 
zeigt  auch,  wie  hoch  er  ihn  geschatzt  hat. 

3)  Seit  dem  15.  Aiig.  1828  war  Graf  Bruhl  verreist ;  nominell  blieb  er  Intendant 
bis  Ende  1828;  das  Abschieds-Schreiben  an  seine  bisherigen  Untergebenen  ist  vom 
18.  Dez.  1828  aus  seiner  Besitzung  Seifersdorf  bei  Dresden. 
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autorieiert,  »demKammerherm  Grafen  von  Redern  die  bisher  von  dem 
Grafen  von  Brfthl  verwaltete  Stelle  eines  General-Intendanten  der  Konig- 
lichen  Schauspiele  vorerst  mit  dem  Titel  eines  Vize-General-Inten- 
danten  anzutragen  und  ihm  dabei  die  Versicherung  zu  erteilen,  daB  die 
selther  stattgefundenen  Beschrankungen  in  der  Verwaltung 
dieser  Stelle,  welche  einstweilen  noch  bestehen  bleiben,  kiinftighin 
nach  Befinden  der  Umstande  aufgfehoben  werden  konnen « .  Graf  Redern 
aber  lehnte  unter  diesen  TJmst&nden  bereits  am  16.  Dezember  ehrer- 
bietigst  ab;  er1)  war  namlich  schon  drei  Jahre  in  dem  Graf  Brtihl  zur 
Seite  gesetzten  Kuratorium2)  gewesen;  hauptsachlich  wegen  Spontini's 
eigenartiger  Stellung  wollte  Graf  Redern  den  Posten  nicht  ttbernehmen, 
liefi  sich  aber  dann  doch  dazu  bestimmen. 

Nachdem  er  namentlich  schon  im  Marz  neue  Streitigkeiten  mit  Spon- 
tini 3)  gehabt  hatte,  suchte  er  im  August  1829  wieder  urn  Dienst-Entlas- 
sung  nach.    Der  K5nig  aber  antwortete  am  2.  September  1829: 

»Ich  kann  Ihnen  liber  Hire  Geschaffcsfuhrung  nur  meine  Zufriedenheit  be- 
geigen  und  daher  Ihrem  "Wunsche  nicht  sofort  entsprechen.  .  .  .« 

Am  9.  Februar  1830  lobte  dann  der  Konig  wieder  Graf  Redern's 
Verwaltung  und,  ab  dieser  ihm  am  30.  Marz  1830  anzeigte,  daB  er  zum 


1)  Graf  "Wilhelm  von  Redern,  geb.  9.  Dez. 1802,  seit  1825  Kammerherr,  hat 
■ich  seit  1820  vielfaoh  kompositorisch  bethUtigt;  am  10.  Jan.  1826  wurde'er  znm  Mit- 
glied  des  Theater-Karat orium s  ernannt. 

2i  Dem  Grafen  Bruhl  sollte  schon  nach  der  Kabinetsordre  vom  10.  Jan.  1815  und 
nach  einem  Schreiben  des  Staatskanzlers  Hardenberg  vom  2.  April  ein  Kuratorium  iiber 
die  Theaterkasse  zur  Seite  gesetzt  worden,  doch  erst  durch  Kabinetsordre  vom  11.  Okt. 
1824  wurde  infolge  der  traurigen  finanziellen  Zust'ande  der  Konigliohen  Schauspiele  — 
es  waren  ziemliche  Schulden  (vergleiche  oben  S.  267)  vorhanden  —  dieses  Kuratorium, 
dem  zunachst  nur  der  Geheime  Oberfmanzrat  Semmler  und  der  Geheime  Regierungsrat 
Tsohoppe  angeborten  (seit  1826  dann  auch  Graf  Redern),  wirklich  geschaffen.  Eg  sollte 
darauf  halten,  »daB  die  Verwaltung  des  Theaters  in  alien  Zweigen  mit  Ordnung, 
Umsicht,  Beobachtung  der  ergangenen  und  etwa  noch  ergehenden  "Vorschriften  und  den 
Hauptbestimmungen  des  Theaters  und  des  Anstandes  unbeschadet  mit  Wirtschaftlichkeit 
gefUhrt  werde.  Das  Kuratorium  ist  subsidiarisch  n'achst  dem  General-Intendanten  daftir 
verantwortlich,  daB  mit  den  etatsmaGigen  Einnahme-Summen  unter  alien  Verh'altnissen 
ausgelangt  werde.  < 

»Die  General-Intendantur ,  sowie  die  Musik-Direktion ,  insoweit  letzterer  durch 
die  Instruktion  vom  26.  Sept.  1821  eine  ausschlieGliohe  "Wirksamkeit  beigelegt  ist, 
bleiben  in  Bezug  auf  das  Technische  nach  wie  vor  vollig  selbst'andig,  und.  das  Kura- 
torium tritt  demnach  nur  dann  in  Wirksamkeit,  wenn  die  Anordnungen  in  Betreff 
des  Technischen  auf  die  Geldmittel  des  Theaters  EinfluB  haben*  .  .  .  (Instruktion  vom 
11.  Okt.  1824.) 

3  Spontini  wurde  gelegentlich  des  von  ihm  geleiteten  (1.  thuringisch-sachsischen) 
Musikfestes  zu  Halle  im  Sept.  1829  von  der  dortigen  UniversitUt  zum  Doctor  musicas 
ernannt. 
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Landrat  des  Kreises  Nieder-Barnim  gewahlt  sei,  eroffnete  er  ihm  am 
5.  April: 

»daB,  da  der  Anstand,  welcher  Hirer  definitiven  Anstellung  als  General-Intendant 
der  Schauspiele  nach  Ihren  diesfalligen,  jetzt  wieder  in  Bezug  genommenen 
Erklarongen  entgegensteht,  sich  hofFentlich  bald  erledigen  wird,  Sie  die  das 
Schauspiel  betreffenden  Geschafte,  wie  es  tosher  zu  'Meiner  Zufriedenheit  ge- 
schehen  ist,  fortfuhren  mogen.« 

Docb  erst  unter  dem  30.  Juni  1830  teilte  Fiirst  Wittgenstein  dem 
Qrafen  Eedern  seine  definitive  Ernenmung  mit,  sogleich  auch  die  Auf- 
hebung  der  Dienst-Instruktion  Spontini's,  die  durch  erne  neue  unter  Mit- 
wirkung  Redern's  ersetzt  werden  sollte,  endlich  auch  die  Aufhebung  des 
Kuratoriums1),  >solange  neue  Umstande  eine  solche  MaBregel  nicht 
wiederum  notig  machen.< 

Doch  ich  babe  bier  sehon  etwaa  vorgegriffen.  Sehen  wir,  was  Spontini 
unterdessen  trieb.   Dem  Konferenz-Protokoll  vom  22.  Juli  1829  entnehmeii 

wir  folgende  Stelle: 
§ 
»Nacbdem  der  General-Musikdirektor  Spontini  angefuhrt,  wie  wesentlicb 
notwendig  es  sei,  das  Person  ale  der  Oper,  welches  zum  grofiten  Teile  aus 
kranken  Mentchen  bestehe,  zu  verbetsern  und  wie  durchaus  wttnschenswert 
ein  baldiger  Ersatz  far  die  p.  Milder3),  schlug  derselbe  vor,  zu  dem  Ende  eine 
Reise  durch  Deutschland  zu  machen  und  namentlich  in  Aacben  die  Sangerin 
Fischer,  in  Leipzig  die  Streit,  in  Frankfurt  a.  M.  oder  Mannheim  die  Heine- 
fetter3)  und  Haas  zu  hdren,  welche  ihm  als  die  Sangerin  empfohlen  waren,  die 
die  auf  Pension  gesetzte  Sangerin  Milder4)  dereinst  wurden  ersetzen  konnen. 
Ebenso   sei   das  Bedtirfnis   eines  Tenoristen  an  die  Stelle  Stttmer's5),  eines 

1}  Tatsachlich  horte  die  "Wirksamkeit  des  Kuratoriums  erst  Ende  Februar  1831 
auf  (Ministerialverfugung  vom  11.  Febr.  1831;. 

2)  Diese  wie  uberhaupt  alle  damals  der  Berliner  Oper  angehorigen  Gesangskrafte 
behaupteten,  wohl  nicht  ohne  Grund,  daC  durch  die  vielen  Auffiihrungen  der  Spon- 
tini'schen  sehr  anstrengenden  Opera  ihre  Stimmen  vorzeitig  stark  gelitten  batten. 

3)  Voa  den  genannten  Sangerinnen  gastierte  (1830;  nur  Fraulein  Heine  fetter 
13  mal; ;  ihr  Engagement  kam  aber  nicht  zu  stande. 

4)  Auf  Spontini's  Betreiben  hin  war  Anna  Milder-Hauptmann,  die  viel- 
gefeierte  Vertreterin  hochdramatischer  Partien.  zum  1.  Juli  1829  pensioniert  worden, 
nachdem  sie  seit  1816  an  der  Berliner  Oper  t'atig  gewesen  war;  da  kein  geniigender 
Ersatz  fur  sie "  da  war,  gab  sie  noch  bis  1834  gelegentlieh  Gastrollen ;  sie  starb  den 
29.  Mai  1838.  Ihre  Stimme  muB  hervoiragend  gewesen  sein;  wie  aber  Graf  Briihl 
am  31.  Dez.  1816  an  den  Fursten  Hardenberg  berichtet,  frhlten  ihr  ganz  musikalische 
Kenntnisse,  bedurfte  sie  auch  unglaublich  lange  Zeit  zum  Einstudieren  einer  Rolle, 
war  jedenfalls  lange  nicht  so  vervvendbar,  wie  die  zu  jeder  Rolle  brauchbare  und  sehr 
musikalische  Frau  Caroline  Seidler-Wranitzky,  (vergleiche  oben  S.  258  A.  1) 
auf  deren  Engagement  Graf  Briihl  besonders  stolz  war. 

5)  Heinrich  Stumer  'geb.  1789j,  ein  Schiiler  Rigliini's,  vertrat  von  1811  bis 
1.  April  1831  in  Berlin  das  Fach  des  lyrischen  Tenors  in  ausgezeichneter  "Weise,  so- 
weit  der  Gesang  in  Betracht  kam.  Auch  als  Oratoriensanger  (besonders  in  der 
>Matth'aus- Passion*)  leistete  er  Ausgezeichnetes.     ■{■  27.  Dez.  1857. 
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Bassisten  an  dieStelle  desGern1)  vorhanden,  wozu  er  den  Sanger  Zschiesche2) 
als  vollig  qualifiziert  vorschlage,  und  einer  Sangerin  an  die  Stelle  der  Schultz3.), 
welche  in  neuester  Zeit  angefangen  sehr  unrein  zu  singen  —  was  stets  ein 
Zeichen  abnehmender  Krafte  sei  —  fiihlbar,  und  beabsichtige  er  deshalb,  wie 
vor  2  Jahren  dies  bereits  geschehen,  auch  in  diesem  Jahre  die  Gesangsfahig- 
keiten  der  Sanger  und  Sangerinnen  an  den  verschiedenen  Orten,  wo  sie  zur 
Zeit  angestellt  w&ren,  zu  priifen.   .  .  .« 

DaB  Spontini,  wenn  auch  vielleicht  nicht  mehr  die  Kraft,  so  doch 
den  Wunsch  hatte,  seinen  Verpflichtungen  beziiglich  der  Komposition  von 
Opern  nachzukommen,  beweist  das  Konferenz-Protokoll  vom  28.  Januar 1830, 
in  welchem  es  heiBt: 

» .  .  .  Spontini  erinnerte  den  Herrn  Grafen  von  Redern  an  die  der  In- 
tendantur  zustehende  Verpflichtung,  ihm  behufs  der  von  ihm  neu  zu  kom- 
ponierenden  Opern  Texte  in  Vorschlag  zu  bringen  und  bemerkte,  daB  u.  a. 
auch  das  "Werner'sche  Trauerspiel  >Attilat  von  dem  Herrn  Grafen  Briihl  ihm 
friiher  dazu  genannt  sei.« 

Das  Konferenz-Protokoll  vom  12.  Mai  desselben  Jahres  zeigt  ihn  uns 
wieder  auf  Hebung  der  Oper  bedacht:  % 

»  Spontini,  welcher  mehrfach  auf  die  groBe  Verlegenheit  aufmerksam  ge- 
macht,  in  welche  unsere  Oper  durch  die  Pensionierung  der  Sangerin  Milder 
sowie  den  bevorstehenden  Abgang  der  Sangerin  Schultz  versetzt  werde,  wieder- 
holte  heute  seinen  .  .  .  dem  Herrn  Grafen  von  Redern  mundlich  gemachten 
Antrag,  hoheren  Orts  zu  beantragen,  daB  ihm  die  Mittel  gegeben  wtirden, 
eine  Kunstreise  zu  unternehmen,  um  Sangerinnen,  wie  sie  der  Konigl.  Buhne 
not  thaten,  zu  engagieren.  .  .  .  Das  Kuratorium  machte  ebenfalls  auf  die 
dringende  Notwendigkeit,  fur  die  Herbeischaffung  von  fahigen  Personen  fiir 
die  Oper  zu  sorgen,  aufmerksam  .  .  .  forderte  den  Herrn  Grafen  v.  Redern 
auf,  schleunigst  Mafiregeln  zu  ergreifen,  um  dem  groBen  Mangel  abzuhelfen, 
der  sich  namentlich  nach  dem  Schlusse  der  Gastrollen  der  Sonhtag4)  zeigen 
werde,  und  bemerkte,  daft,  wenn  man  zum  Engagement  von  Operisten  jemand 
absenden  wolle,  Herr  Spontini  nach  seiner  Stellung  in  der  musikalischen  Welt 
nicht  wohl  geeignet  scheine,  als  Unterhandler  zu  dienen,  weil  er  zu  sehr  die 
Aufmerksamkeit  errege,  und  die  Sanger  um  so  hbhere  Anforderungen  machen 
wurden,  wenn  ein  Mann  seiner  Kategorie  sie  aufsuche.* 

Tatsachlich  wurde  auch  aus  dieser  von  Spontini  beabsichtigten 
Reise  nichts. 

1}  Georg  Grern,  1801 — 1830,  ein  ausgezeichneter  BaB. 

2,  Aug.  Zschiesche  (geb.  um  1800j,  friiher  Chorist  der  Berliner  Oper,  wirkte  seit 
1827  am  Konigsstadtischen  Theater  in  Berlin,  wurde  im  September  1829  fiir  die 
Konigl  iche  Oper  engagiert  und  blieb  hier  bis  zu  seiner  Pensionierung  am  1.  Oktober  1861. 

3;  Josephine  Schulze-Killitschgy  (geb.  1790)  wirkte  von  1813  bis  Dezember 
1831  an  der  Berliner  Oper;  sie  war  vor  allem  eine  ausgezeichnete  Koloratur-S'angerin, 
aber  auch  im  dramatischen  Fache  th'atig.  So  sang  sie  bei  der  ersten  Berliner  Fidelio- 
Auffiihrung  am  11.  Oktober  1815  die  Titelrolle;  auch  war  sie  die  erste  Berliner  » Eglan- 
tine* in  der  Euryanthe.     Sie  lebte  bis  1.  Januar  1880 T. 

4)  Henriette  Sontapr  sang  1830  14  mal  an  der  Berliner  Hofoper,  betrat  dann 
erst  1849  wieder  die  Buhne. 
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Wie  wir  sahen,  sollte  Graf  Redern  Vorschlage  zu  einer  neuen  In- 
struktion  fiir  Spontini  machen.  Er  reichte  sie  dem  Hausminister  am 
9.  September  1830  ein;  sein  Entwurf  fand  aber  nicht  in  alien  Punkten 
die  konigliche  Genehmigung. 

Die  neueDienst-Instruktion  fiir  Spontini  vom8.  Februar  1831 
lautete : 

»Nachdem  des  Konigs  Majestat  es  fiir  angemessen  erachtet  haben,  die 
iiber  die  amtlichen  Verhaltnisse  des  General-Musikdirektors  Spontini  sprechende 
Instrnktion  vom  26.  September  1821,  welche  fiir  besondere  TJmstande  gegeben 
war,  aufzuheben,  so  verordnen  Allerhochstdieselben  mit  Riicksicht  auf  den 
Inhalt  der  Artikel  1  und  3  des  mit  dem  General-Musikdirektor  Spontini  ab- 
geschlossenen  Kontrakts  vom  6./20.  August  1819  Folgendes  tiber  die  amt- 
licbe  Stellung.  desselben: 

§  1.  Die  Dienst-Obliegenheiten  und  Befugnisse  des  General-Musikdirektor 
Spontini  bei  den  Theatern  haben  unter  Oberleitung  des  General-In- 
tendanten  zum  Gegenstand: 

die  spezielle  Aufsicht  und  Leitung  der  Oper  und  der  sonstigen  musikalischen 
Leistungen  des  Opern-Personals,  den  Theater-Chor,  die  Kapelle,  die  Theater-, 
Gesang-  und  Musikschulen. 

Er  ist  befugt  uud  verpflichtet,  in  Beziehung  auf  diese,  alles,  wodurch  die 
moglichste  Vollkommenheit  der  bffentlichen  musikalischen  Darstellungen  be- 
fordert  wird,  zu  beriicksichtigen. 

§  2.    Zum  besondern  Wirkungskreis  desselben  gehoren  hienach 

I.  in  der  Oper: 

a)  die  Verteilung  der  Gesang-Partien  in  seinen  eigenen  Opern  unbedingt, 

b)  in  Werken  anderer  Komponisten  die  Vorschlage  zur  Verteilung  der- 
selben, 

c)  das  Beiwohnen  der  Proben  aller  Opern,  soweit  seine  anderweitigen 
Geschafte  es  zulassen, 

d)  die  Bestimmung  iiber  Einlegung  und  Auslassung  effektloser  Musik- 
stucke  und  fremder  Gesangs-Nummern, 

e)  die  Anordnung  der  scenischen  Einrichtungen  in  seinen  Opern  mit 
Riicksicht  auf  den  kassenmaBigen  Zustand  und  die  bestehenden  Grundsiitze; 
in  andern  Opern  nach  seinen  von  der  General-Intendantur  eventuell  zu  ge- 
nehmigenden  Vorschlagen. 

f)  die  Vorschlage  iiber  Direktion  der  Opern  fiir  Kapellmeister,  Musik- 
direktor  und  Konzertmeister,  insofern  er  sie  nicht  selbst  ubernimmt, 

g)  Vorschlage  zur  Auffuhrung   neuer  Opern; 

II.  in  Bezug  auf  den  Theater-Chor: 

a)  die  Aufsicht  auf  denselben  und  seine  Ausbildung  im  allgemeinen, 

b)  die  Prufung  und  Anstellung  der  einzelnen  Subjekte  nach  vorgtingiger 
Anzeige  an   die  General-Intendantur; 

III.  in  Bezug  auf  die  Kapelle: 

a)  die  zweckmiiBige  Benutzung  seiner  Mitglieder  nach  ihren  individuellen 
Eigenschaften  und  den  Erfordernissen   des  Dienstes, 

b)  die  Prufung  und  der  Vorschlag  zur  Anstellung  neuer  Mitglieder; 

IV.  in  Bezug   auf  die  Theater-Musikschulen !): 


1)  Vergleiche  oben  S.  257  Anmerkung.  —  tlber  die  konigliche  Musikschule  konnte 
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a)  die  Aufsicht  auf  Lehrmethode, 

b)  Priifung  und  Znlassung  der  Schiiler  und  Schttlerinnen  nach  den  be- 
8tehenden  Gesetzen. 

In  alien  iibrigen  Fallen  tritt  die  Konkurrenz  des  General-Musik- 
direktors  mit  ein: 

a)  bei  fremden  Ktinstlern  obne  Ruf,  daB  er  sie  prnfe  und  fiber  ihre  Zu- 
lassung  oder  Abweisung  der  General-Intendantur  die  notige  Anzeige  macho, 

bj  bei  Engagement,  Gastrollen,  Bewilligung,  Verabschiedung  von  Kunstlern 
der  General-Intendantur  Vorschlage  zu  machen,  uberhaupt  alle  ihm  zweck- 
mafiig  erscheinende  Veranderungen  im  Felde  der  Oper  etc.  bei  derselben  in 
Anregung  zu  bringen.  Die  General-Intendantur  wird  diesen  Vorschlagen  be- 
sondere  Aufmerksamkeit  widmen  und  zu  ihrer  Ausfuhrung  moglichst  beitragen. 

§  3.  Dem  General-Musikdirektor  soil  endlich  das  Recht  zustehen,  dem 
nach  diesen  Bestimmungen  ihm  ebenfalls  untergeordneten  Personale  Zurecht- 
weisungen  zu  erteilen.  Bei  Yergehungen,  auf  welche  bestimmte  Strafen  ge- 
setzt  sind,  hat  derselbe  die  Schuldigen  der  General-Intendantur  zur  Bestrafung 
anzuzeigen,  welche  darauf  die  gesetzlichen  Verfiigungen  zu  erlassen  ver- 
pflichtet  ist. 

§  4.  Dem  General-Musikdirektor  zur  Seite  hat  die  General-Musikdirektion, 
bestehend  aus  den  Kapellmeister^  Musikdirektoren  und  Konzertmeistern  als 
Vorstanden  der  Kapelle,  in  der  bisherigen  Art  das  Beste  des  Konigl.  Opern- 
dienstes  wahrzunehmen  und  mit  ihm  gemeinsame  Vorschlage  zur  Anschaffung 
neuer  Opern  etc.  abzugeben.  Der  General-Musikdirektor  kann  Gutachten  von 
ihr  erfordern,  und  die  General-Musikdirektion  ist  zur  Ausfuhrung  der  von 
ihm  getroffenen  Anordnungen  verpflichtet. « 

Vielleicht  hatte  diese  neue  Instruction  doch  noch  eine  filr  Spontini 
gfinstigere  Fassung  gefunden,  wenn  er  nicht  zur  Zeit  ihrer  Festsetzung 
in  Paris  gewesen  ware;  wie  wir  wissen,  hatte  er  sich  ursprunglich  nur 
auf  zehn  Jahre  verpflichtet,  in  preufiischen  Diensten  zu  bleiben,  der  Termin 
war  abgelaufen,  ohne  daB  er  den  Vertrag  selbst  gektindigt  oder  gekiindigt 
erhalten  hatte.  Als  er  Anfang  April  1831  nach  Berlin  zuriickkehrte, 
war  er  natiirlich  nicht  sehr  iiber  seine  neue  Instruktion  erfreut;  da  auch 
Graf  Redern  sich  nicht  immer  an  diese  kehrte  und  ofters  MaBregeln 
traf,  bei  denen  er  sich  mit  Spontini  hatte  in  Verbindung  setzen  miissen, 
wurde  das  Hausministerium  vielfach  von  beiden  Parteien  zur  Schlichtung 
der  Streitigkeiten,  die  sich  bis  in  das  Jahr  1832  hinzogen,  angegangen. 

In  den  Jahren  1833  und  1834  scheint  es  ziemlich  friedlich  zwischen 
dem  General-Intendanten  und  dem  General-Musikdirektor  zugegangen  zu 

deren  Leiter  Moser  am  27.  Juni  1842  berichten:  »Die  konigliche  Musikschule  besteht 
seit  23  Jahren,  und  es  hat  sich  w'ahrend  dieser  Zeit  die  groOe  Niitzlichkeit  derselben 
dadurch  geniigend  dargethan,  dafi  beinahe  die  Halfte  der  jetzt  angesteUten  Mitglieder 
der  Kapelle  aus  diesem  Institute  hervorgegangen  ist«.  Es  bestand  auch  eine  eigene 
Violoncell-Klasse;  1855  wurde  eine  Blaser-Klasse  unter  Wieprecht  gebildet.  Diese 
konigliche  Musikschule  wurde  1876  auf  Antrag  ihres  Leiters  Hubert  Ries  aufgelost, 
da  sie  durch  die  konigliche  Hochschule  fiir  Musik,  das  Stern'sche  Konservatorium 
u.  8.  w.  iiberholt  und  uberflussig  geworden  war. 
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sein;  im  August  und  September  des  letzteren  Jahres  war  Spontini  anf 
Reisen,  urn  neue  Krafte  ftir  die  Berliner  Oper  zu  gewinnen.  Nach  seiner 
Ruckkehr  aber  gingen  die  Spannungen  wieder  los,  die  1835  einen  solchen 
Grad  annahmen,  daB  der  gegen  Spontini  so  sehr  nachsichtige  Konig  sich 
am  9.  Juli  1835  verbat,  mit  Einzelheiten  der  Streitigkeiten  belastigt  zu 
werden,  und  Spontini  bedeutete,  daB  er  keinen  Grand  babe,  sich  liber 
die  Nichteinhaltung  seines  Kontraktes  zu  beschweren,  zumal  er  seiner- 
seits  die  ihm  in  Bezug  auf  Opern-Komposition  auferlegten  Pflichten  nicht 
erfiillt  habe. 

DaB  Spontini  sich  allmahlich  die  Gunst  seines  koniglichen  Herrn  zu 
verscherzen  anfing,  geht  auch  aus  der  Kabineteordre  vom  9.  Januar  1836 
hervor;  darin  heiBt  es  unter  anderm: 

»Ich  will  Ihnen  wegen  der  Yermogens-Verluste ,  welche  Sie  nach  Ihrei 
Eingabe  vom  26.  Dez.  v.  J.  erlitten  haben,  meine  Teilnahme  zwar  nicht 
versagen,  sie  enthalten  indessen  ftir  Mich  keine  Veranlassung,  zur  Minderung 
derselben  beizutragen,  da  Ihnen  von  dem,  was  kontraktmaJ&ig  Ihnen  zuge- 
standen  wurde,  nichts  entzogen  worden  ist.  Gegen  die  Auffohrung  der  Oper 
> Agnes  von  Hohenstaufen«  habe  ich  mich  nicht  erklart;  nur  in  der  Be- 
stimmung  der  Zeit  der  Auffiihrung  habe  ich  der  neuen  Oper  vor  der  alteren 
den  Yorzug  gegeben  .  .  .  Sollten  Ihnen  Gerlichte  zugekommen  sein,  als  ware 
ich  gegen  grofie  Opern  iiberhaupt  und  namentlich  gegen  die  von  ihnen  kom- 
ponierten  eingenommen,  so  mogeu  Sie  sich  damit  beruhigen,  daB  ich  jene 
Geruchte  als  Unwahrheit  bezeichne.  Es  sind  daher  auch  keine  Griinde  vor- 
handen,  welche  Ihnen  die  Kraft  rauben  konnten,  sich  dienstlich  mit  neuen 
Produktionen  Ihres  Talents  zu  beschaftigen, « 

Tatsachlich  ging  Spontini,  nachdem  >  Agnes  von  Hohenstaufen< 
vollig  nmgearbeitet  war,  nochmals  an  die  Oper  » Milton* ;  am  9.  Mai  1837 
sohreibt  er  dariiber  an  den  Graf  en  Redern: 

*  Depuis  la  premiere  presentation  que  feus  Vhonncur  de  vous  faire  le 
16  mars  dernier  de  mon  nouvel  opera  *Miltons  Tod  und  Basse  ftir  Kbnigs- 
mord*)  dont  vous  avex  In  depuis  une  partie  du  premier  acta  et  tout  le  3mc  ou 
4me  d  feffct  de  prendre  date  de  son  inscription  sur  vos  registres  pour  la 
prior  it  6  de  representation  sur  les  theatres  royauz  avant  tons  autres 
ouvrages  lirico-dramatiques,  tragedies,  drames  etc.  qui  pourraient  vous  etre 
presenters  sur  la  revolution  d' Aug  let  err  e  du  17mf  sicclc,  sur  le  regicide  de 
Charles  lr ,  sur  le  protectorat  de  Cromwell  et  le  retahlissement  de  Charles  II, 
sur  Milton  et  sur  des  ceremonies  ejpiatoires,  couronnements  de  ?nonarques  etc 
fai  eu  a  ce  sujet  plusieurs  conversations  aver  Mr.  le  professeur  Itaupach,  et 
surtout  dimanelie  dernier,  qui  a  bien  voulu  me  declarer,  et  protester  fermemcnt7 
quHl  nJa  aucun  projet  acturtUmcnt  de  travailkr  sur  aucun  des  sujets  ci-dessus 
indiquts,  et  que  de  sa  part  je  naurai  mil  motif  tfentraves  ni  de  concurrence 
ni  de  ressemblance  a  tout  ce  que  je  lui  ai  participe  depuis  quelques  mois  sur 
tout  eeci. 

*Par  consequent  je  vous  prie,  Monsieur  le  Comtc,  de  me  donner  votre  de- 
claration officiellc  par  ecrit   an    stijrf  de    la  sudite  priorite,  comme  vous  in' en 
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avex  deja  eocprime  voire  contentement  du  sujet  et  du  poems  de  cet  opera,  que 
je  me  propose  de  faire  representer  dans  Vhiver  de  1838.* 

Bereits  am  nachsten  Tage  erklarte  sich  der  Intendant  mit  der  In- 
scenesetzung  von  » Milton « im  Winter  1838  fur  einverstanden  und  versprach, 
daB  vor  Auffiihrung  dieser  Oper  weder  ein  musikalisches  noch  ein  reci- 
tierendes  Werk  ahnlichen  Inhalts  aufgefiihrt  werden  solle. 

Einen  argerlichen  Zwischenfall  gab  es  noch  im  Jahre  1837  wegen  der 
Freibillete  *),  die  Spontini's  Diener  verkauft  hatte,  wobei  nicht  ganz  klar 
war,  ob  sein  Herr  nicht  doch  daran  beteiligt  war.  Dieser  befand  sich 
namlich  seit  1830  in  groBer  Geldv^rlegenheit;  am  28.  August  1837  wurde 
ihm  vom  Konig  die  Riickzahlung  der  letzten  Eate  (1000  Thaler  Gold) 
eines  Vorschusses,  den  er  damals  erhalten,  erlassen.  Viel  boses  Aufsehen 
machte  auch  das  Pasquill  eines  Studenten  Thomas,  der  freilich  schlieB- 
lich  alle  Anschuldigungen  gegen  Spontini  zuriicknehmen  muBte. 

Trotz  des  dadurch  bereiteten  Argers  arbeitete  dieser  doch  an  der  Oper 
» Milton  oder  Die  BuBe«  weiter ;  am  16.  Dezember  1837  iiberreichte  er  dem 
Herrn  General-Intendanten  imManuskript  den  Text  zur  Oper  »DieBuBe«, 
welche  er  zu  komponieren  beabsichtige.  Der  Herr  General-Intendant  er- 
klarte sich  mit  der  Wahl  des  Stoffes  ganz  einverstanden,  doch  wurde  be- 
schlossen,  das  Gedicht  zuvor  zur  Kenntnis  Sr.  Majestat  des  Konigs  zu 
bringen.  Im  Jahre  1838  erbat  sich  Spontini  2000  Taler  zu  einer  Eeise 
nach  England  und  Schottland,  urn  dort  an  Ort  und  Stelle  Studien  fiir 
seine  neue  Oper  »Die  Stuarts «,  wie  er  jetzt  >die  BuBe«  nennen  wollte, 
machen  zu  konnen.  Diese  Bitte  wurde  ihm  aber  nicht  erfiillt,  zumal  da 
das  ganze  Sujet  (von  Sobernheim  nach  einem  Raupach'schen  Entwurf) 
nicht  die  konigliche  Billigung  fand;  zugleich  wurde  am  3.  Juli  1838  dem 
Graf  en  B-edern  befohlen,  »von  dem  Gedichte  der  erwahnten  neuen  Oper, 
auch  wenn  dasselbe  umgearbeitet  werden  sollte,  die  genaueste  Kenntnis 
zu  nehmen  und  darauf  zu  halten,  daB  .  .  .  sowohl  in  der  Tendenz  des 
Operngedichtes  im  allgemeinen  als  in  den  einzelnen  Stellen  und  Situa- 
tionen  nichts  Unangenehmes  vorkomme.«  Trotzdem  ging  Spontini  auf 
eigene  Kosten  nach  England ;  er  blieb  im  ganzen  vom  14.  Juni  1838  bis 
16.  August  1839  von  Berlin  fort,  da  sein  Urlaub  verlangert  wurde. 

Gleich  nach  seiner  Riickkehr  geriet  er  wieder  in  Reibereien  mit  dem 
Oberschenk  von  Arnim,  der  damals  den  Grafen  B-edern  vertrat,  nament- 
lich  wegen  des  Erwerbs  der  Oper  »Der  Feensee*  von  Auber2).  An  der 
neuen  Oper  scheint  er  dann  fleiBig  gearbeitet  zu  haben,  wenigstens  sollen 
am  5.  Mai  1840  groBe  Partien  fertig  gewesen  sein,   doch  iiberreichte  er 


1)  Bei  jeder  Auffiihrung  einer  seiner  Opern  erhielt  Spontini  26  Freikarten. 

2)  Diese  Oper  Auber' s  ist  seit  dem  14.  Oktober  1840  mehr  als  160 mal  in  Berlin 
aufgefuhrt  worden. 
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erst  am  27.  Mai  1840  dem  Grafen  Redern  den  Text  der  dreiaktigen 
Oper  »Das  verlorene  Paradies*,  einer  volligen  Umarbeitung  der  Oper 
»Die  Stuarts*.  Der  Regisseur  Baron  von  Lichtenstein,  der  den  Text  zu 
begutachten  hatte,  sagt  dartiber,  es  diirfte  kaum  moglich  sein,  »ein 
passenderes  Opernbuch  fiir  die  grandiose  Gattung  Spontini'scher  Musik  zu 
finden  als  das  vorliegende.* 

Statt  aber  seine  Zeit  nur  auf  Fertigstellung  dieser  Oper,  die  er  fiir 
Marz  1841  angekiindigt  hatte,  zu  verwenden,  brach  er  wieder  alle  mog- 
lichen  Streitigkeiten  mit  Graf  Redern  vom  Zaune;  als  er  sich  wieder 
einmal  Beschwerde  fiihrend  an  den  (neuen)  Konig  —  sein  alter  Gonner 
Friedrich  Wilhelm  HE.  war  am  7.  Juni  1840  verstorben  —  gewandt, 
forderte  dieser  vom  Graf  Redern  Bericht  ein.  Unter  dem  26.  November 
1840  schrieb  dieser: 

»Wenn  der  p.  Spontini  in  diesem  Gesuche  vorzugsweise  darttber  Be- 
schwerde fuhrt,  da£  das  meiner  Leitung  anvertraute  Institut  den  Werken 
deutscher  Komponisten  nicht  den  verdienten  Anteil  widme,  so  wird  das  Un- 
wahre  dieser  Angabe  am  thatsachlichsten  dadurch  bewiesen,  dafi  seit  dem 
Jahre  1828,  wo  ich  mein  Amt  antrat,  nicht  allein  die  Werke  aller  nur 
irgend  bedeutender  deutscher  Tondichter  zur  Auffuhrung  gefbrdert,  son  dem 
den  Bestrebungen  jtingerer  Talente  aufmunternder  Anteil  gewidmet  worden 
ist.  Die  grofiten  deutschen  Tondichter  neuerer  Zeit,  Beethoven  und  K.  M. 
v.  Weber,  lebten  nicht  mehr,  als  ich  die  Leitung  der  Konigl.  Biihne  iiber- 
nahm,  aber  Spohr's  Faust,  RieB's  Rauberbraut,  Marschner's  Templer  und 
Judin,  Hans  Heiling,  Falkners  Braut,  ReiBiger's  (Felsen)  Muhle  von 
Estallieres,  Hummel's  Mathilde  von  Guise,  Meyer  Beer's  Robert  der 
Teufel,  Wolfram's  Bergmonch,  Schlofi  Candra,  Drakaena,  Lowe's  Die 
drei  Wiinsche,  Lindpaintner's  bliihende  Aloe,  Rosenmadchen,  Macht  des 
Liedes,  Lortzing's  Czaar  und  Zimmermann,  die  beiden  Schutzen  kamen 
zur  Auffuhrung,  ebenso  die  Versuche  jungerer  Talente  wie  Arnold1), 
Truhn2),  Kiicken^i,  Lauer4),  Eckert5),  Schmidt6). 

>Soviel  mir  bekannt,  waren  es  die  Opern  » Alfred  der  GroBe*  von  J.  P. 
Schmidt7),  welche  nur  zweimal  gegeben  wurde,  und  >Die  deutschen  Herren 
von  Kiirnberg*  von  Baron  v.  Lichtenstein8),  die  schon  nach  der  ersten 
Auffuhrung  vom  Repertoir  ganzlich  verschwand,  denen  der  p.  Spontini  eine 
be  son  der  e  Teilnahme  widmete,  wie  er  denn  auBer  seinen  eigenen 
Werken  nur  »Armida«  und  >Don  Juan*  dirigiert9)  hat.     Sehr  selten 


1)  Arnold's  Oper  >Treue<  kam  1832  zweimal  zur  Darstellung. 

2)  Truhn's  Oper  >Trilby«  1836  zweimal. 

3)  Kuc ken's  »Flucht  nach  der  Schweiz*  von  1839 — 1841  zwolfmal. 

4)  Lauer's  Oper  >Orakelspruch«  1832  zweimal. 

5)  Eckert's  Oper   »K'atehen«   1837  dreimal,  »Der  Laborant  im  Biesengebirge« 
1838  zweimal. 

6)  Ist  hiermit  der  Ballett-Komponist  H.  Schmidt  oder  der  bald  genannte  J.  P. 
Schmidt  gemeint?  7)  1830.  8)  1834. 

9)  1st  doch  nicht  ganz  rich  tig;   so  hat  Spontini  am  12.  Januar  1829  die  erste 
Auffuhrung  der  von  Kapellmeister  Schneider  einstudierten  >Stummen  von  Portici*. 
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hater  die  Proben  der  Opera  besucht,  noch  viel  weniger  we  geieitet,  und 
die  von  dem  Erfolge  am  meisten  gekronten  sind  lediglich  durch  die  Sorgfalt 
der  Kapelldirigenten,  des  verstorbenen  Kapellmeisters  Schneider1)  und  des 
Kapellmeisters  Henning2)  in  die  Scene  gegangen.  Ebenso  war  es  in 
fruheren  Jahren  der  Fall.  Aus  dem  Mnnde  des  verewigten  Graf  en  Brtthl 
weifi  ich,  und  die  Akten  beetatigen  das  Gesagte  vielfach,  mit  welchen  Mtthen 
es  verbunden  war,  "Werke  bedeutender  lebender  Komponisten  zur  Auffuhrung 
zu  bringen.  NameniJich  war  das  mit  Weber's  Opera  der  Fall9),  und  der 
gliickliche  Erfolg  seinee  »Freischutzen«,  der  mehr  als  eine  Oper  bei  dem 
Publikum  Eingang  fand,  dessen  zweihundertste  Vorstellung  aeit  seinem  Er- 
scheinen  im  J.  1821  bevorsteht  —  ein  in  der  Theatergeschichte  hSchst  sel- 
tenes  Ereignis  —  hat  der  Kasse  die  hochste  Einnahme  gebracht  gleieh 
BCossart's  »Zauberftote«  nnd  »Don  Juan*.  Diese  Eifersucht  des  Spontini 
machbe,  dafi  Weber's  »Oberon«,  welcher  schon  im  Jahre  1826  eraehien,  erst 
1828  zur  Auffuhrung  gelangen  konnte. 

»In  alien  Fallen,  wo  das  Gutachten  der  General-Musik-Direktion  sich 
nicfct  fur  ein  Werk  anssprach,  ist  solehet  immer  yon  Seiten  der  General- 
Inteadantnr  dem  Komponisten  zurackgestellt  worden;  niemals  iat  dies  aber 
darch  den  8pontini  selbst  geschehen,  wie  dieser  es  in  aeinem  Immediafc- 
gesuche  nunmehr  angiebt.  Hatte  die  Verwatarag  aber  auf  die  Vorschlage 
des  General-Musikdirektors  Spontini  warten  wollen,  so  ware  das  Repertoir 
gewifi  auBer  dessen  eigenen  Werken  niemals  mit  einer  Oper  yon  Meyer  Beer4), 
Auber,  Bellini  oder  Donizetti  bereichert  worden. « 

In  seinen  weiteren  Ausfuhrungen  geht  nun  Graf  Redern  auf  die 
einzelnen  Opern  ein,  deren  Fehlen  im  Repertoir  von  Spontini  tadelnd 
dem  Konig  berichtet  worden  war.  Uns  diirfte  daraus  etwa  Folgendes 
intereasieren: 

»Die  Spohr'sche  Oper  » Der  Alchy mist «  ist  von  dem  Komponisten  schon 
1827  dem  Graf  en  Briihl  zur  Auffuhrung  iibersandt  worden.  Als  der  General- 
Musikdirektor  Spontini  sie  aber  zur  Priifung  erhielt,  drang  er  darauf,  sie 
dem  Spohr  zuruckzuschicken  und  ihn  dabei  aufzufordern ,  den  Text  zu 
an  dem.  Dariiber  fuhlte  sich  Spohr  verletzt,  und  so  unterblieb  die  Aufruhrung 
ganzlich. 


am  6.  November  1826  die  100.  Auffdhrung  des  »Freischfitz«,  1828  »die  Abeneeragen« 
von  Cherubim  geleitet. 

1)  Georg  Abraham  Schneider,  urspriinglich  Kammermusiker  (Waldhornist),  sei* 
5.  April  1820  Musikdirektor,  doch  mit  der  Yerpflichtung  notigenfalls  Solopartien  auf 
dem  Waldhorn  im  Orchester  zu  ubernehmen,  seit  5.  Juli  1825  Kapellmeister,  1.  April 
1838  pensioniert,  gestorben.  19.  Januar  1839. 

2)  K.  W.  Henning,  ein  sehr  tiichtiger  Geiger,  war  vom  Juli  1823  bis  April 
1826  Kapellmeister  am  Konigstadtischen  Theater,  trat  auf  Spontini's  "Wunseh  dann 
als  Konzertmeister  in  die  Koniglkhe  Kapelle  wieder  ein ,  wurde  am  21.  April  1836 
Musikdirektor,  30.  Oktober  1840  Kapellmeister;  pensioniert  1.  April  1848. 

3)  Vergleiche  hierzu  oben  S.  262  und  271. 

4)  Meyerbeer's  »Emma  von  Resburgo«  war  1820  vor  Spentini's  Amtsantritt 
aufgefuhrt  worden;  der  »Crociato*  gelangte  (iibrigens  auf  Meyerbeer's  Wunsch)  gar 
niekt,  der  » Robert*  1832,  die  >Hugeaotten<  (erste  Pariser  Auffuhrung  1836)  erst  1842 
nach  Spontini's  Abgang  zur  Auffuhrung  in  Berlin. 
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>Die  Oper  >Das  Nachtiager  yon  Granada*  von  Kreutzer  ist  von  dem 
Komponisten  nur  allain  dem  Konigstadier  Theater  zur  Auffuhrung  ftbersandt. 
Der  Intendantur  Ew.  Konigl.  Majest&t  Theater  ist  daher  ein  Mangel  an 
Anteil  fur  dieses  Werk  nibht  vorzuwerfen,  znmal  desaen  Opern  »Libuseac 
und  >Cerdelia«   auf  der  Konigl.  Bfthne  aufgeftthrt1)  worden  sind  . .  . 

»Das  neuerdings  von  Spontini  diingead  ampfohlene  Singspiel  des  Baron 
v.  Lichtenstein  »Der  Hof  bar  bier  «,  deasen  er  in  seinem  Immedia*-Geeuch 
gleichfaUs  erwahnt,  wird  spater  zur  Auffuhrung2)  kommen,  wobei  ich  nur 
wiinschen  kann,  dafi  es  einen  gtinstigeren  Erfolg  baben  moge  als  seine  Oper 
»Die  deutschen  Herren  von  Nurnbergc,  welche  mit  grofien  Kosten  in  Scene 
ging,  und  ebeneo  wie  seine  fruheren  Singspiele  >Singethee  und  Liedertafel* 
und  »Die  drei  Pagenc  bei  der  Aaifuhrung  g&nzlkh  duxchnelen.  Wanua  aher 
ejBkpfiehlt  der  GeneraL-Musikdirektor  Spontini  nicbt  »die  Hugenotten«  3)  von 
Meyer  Beer,  >Hans  Sachs*4)  von  Lortzing,  »die  Genueaerin*  6)  von 
Lindpaintner,  die  liberal!  Anerkennung  linden,  und  die  wir  notwendig 
geben  miisaen? 

»SchLiefi]ich  erlaube  ich  mir  Ew.  Konigl.  Majeatat  ehrerbietigst  zu  be- 
naerken,  daft  der  p.  Spontini,  desaen  geniales  Talent  als  Komponiat  der 
Vestalin,  des  Cortez  und  der  Qlympia,  wie  seiner  spater  fur  Berlin  geschrie- 
henen  Opern  Nurmahal,  AJkador,  Agnes  steUenweis  ich  voUkammen  anerkeane, 
dessen  genauer  und  umsicbtiger  Direktion  seiner  Opern  icb  alle  Gereehtig- 
keit  widerfahren  lasse,  fur  eine  deutscbe  geschaftliche  Verwaltung  als  ita- 
lienischer  Franzose  gar  nicbt  geeignet  ist.  Zu  leidenschaftlich  und  von 
augenblieklicbem  HaB  und  Liebe  ftir  oder  wider  die  Menschen  einge- 
nommen,  aind  alle  geschafflichen  Beruhrungen  mit  ihm  sehr  sohwer,  oft  ganz 
unmoglicb,  weil  seine  tibergrofte  Eitelkeit  ihn  fast  unsureobnungsfahig 
maoht  und  ihm  dann  neben  sogenanntem  Geist  leider  die  gesunde  Vernunft 
ganz  abgebt. 

»Naoh  seiner  Dienst-Instruktion  soil  er  nur  Vorschlage  machen,  und  der 
General-Intendant  ist  verpflichtei,  dies  en  Vorschlagen  die  moglichste  Auf- 
merksamkait  zu  sebenken. 

»Paj»it  begniigt  er  sieb  aber  nicbt,  erkennt  den  Cbef  niemals  als 
solcben  an  und  verlangt,  daft  seinen  augenblicklicben  Launen  stets  unbedingt 
Folge  gegeben  werde.  Dariiber  gebt  aber  das  Institut  zu  Grunde... 
Soil  aber  die  Sacbe  nocb  einigermaBen  erbalten  werden,  so  muB  sich  der 
p.  Spontini  fiigen  und  bei  seiner  ihm  durch  Kontrakt  und  Instruktion  an- 
gewieaenen  Wirksamkeit  sich  begnugen.  Will  er  bei  seiner  nbertriebenen 
Vorncfcoheit  das  aber  nicht,  so  mag  er  auf  die  mir  oft  geauBerte  Idee  de 
demander  au  roi  une  pension  .  .  .  zuriickkomraen,  und  Ew.  Konigl.  Majestat 
baben    dann  die  Want   unter  den   Hof  kapellmeister  Meyer   Beer6),  Men- 


1;  Die  romantische  Oper  >Libussa«  wurde  nur  im  Dezember  1823  dreimal,  >  Cor- 
delia* nur  1827  zweimal  aufgefuhrt. 

2)  Kam  doch  nicht  zur  Auffuhrung. 

8)  Erste  Berliner  Auffuhrung  naeh  Spontini's  Beseitigung  am  20.  Mai  1842. 

4)  Erste  Berliner  Auffuhrung  nach  Spontini's  Abgang  5.  August  1841  (nur  zweimal 
gegeben!. 

6;  Kam  in  Berlin  ilberhaupt  nicbt  zur  Auffuhrung. 

6)  Meyerbeer  erhielt  nach  der  erfolgreichen  Berliner  Auffuhrung  seines  »-Robert« 
1832  den  Titel  eines  konigl.  PreuCischen  Hof-Kapellmeisters. 
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delssohn  und  Lindpaitner,  dr*ei  anerkannt  tttchtigen  und  genialen  Preufien, 
oder  unter.talentvollen  Leuten  wie  ReiBiger,  Lowe,  Lortzing,  Marsch- 
ner,  Lachner,  Kreutzer.  Alle  ohne  Unterschied  haben  sich  wie- 
derholt  erboten,  eobald  Spontini  Berlin  verlaBt,  in  Ew.  Konigl.  Majestat 
Dienste  an  die  Spitze  der  Kapelle  zu  treten.  Sie  sind  uberdies  Deutsche 
und  nebenbei  verniinftige  und  vertragliche  Menschen,  mit  denen  man  das 
Wohl  der  Sache  ohne  Hader  und  Arger  zu  fordern  hoffen  darf.« 

Auf  diesen  Bericht,  der  durchaus  sachgemaB  war,  erhielt  Graf  Redern 
unter  dem  6.  Dezember  1840  folgende  Antwort: 

»Des  Konigs  Majestat  haben  Sich  .  .  .  tiberzeugt,  daB  die  der  Konigl. 
General- Intendantur  der  Schauspiele  Seitens  des  General -Musikdirektors 
Spontini  gemachten  Vorwurfe  wegen  Zurucksetzung  der  dramatischen  Werke 
deutscher  Musiker  nicht  begrundet  sind,  auBerten  aber  bei  dieser  Grelegen- 
heit,  daB  von  dem  groBen  Schatz  alterer,  schoner  Opern  gar  viele  mit  Un- 
recht  vom  Repertoir  verschwunden  seien.  So  beispielsweise  Oedip  von  Sac- 
chini1),  Didone  abandonata  von  Piccini,  der  Zauberwald  nebst  anderen  Kom- 
positionen  von  Righini,  die  Salieri'schen  Opern  u.  d.  m„  alles  Meisterwerke, 
die  es  sehr  verdienen,  wieder  auf  die  Buhne  gebracht  und  nicht  durch 
neuere  Kompositionen  verdrangt  zu  werden,  welche  ihnen  an  "Wert  gar  weit 
nachstiinden. « 

Als  in  einem  Artikel  der  »Zeitung  fiir  die  elegante  Welt<  (1840,  De- 
zember 28/29)  behauptet  wurde,  daB  Spontini  kiinftig  durchaus  dem 
Grafen  Redern  unterstellt  sein  sollte,  brachte  jener  eine  sehr  unglucklich 
abgefaBte  Erklarung2)  in  die  »Allgemeine  Leipziger  Zeitung*  (20.  Januar 
1841),  daB  er  seine  Stellung  aufgeben  wiirde,  wenn  er  nicht  gegen  Redern 
Recht  bekame.  Die  Folge  davon  war,  daB  gegen  ihn  eine  Anklage  wegen 
Majestats-Beleidigung  erhoben  und  ihm  eine  Riige 3)  vomKonig  erteilt  wurde; 
auch  brachte  diese  »Gesetz  und  Anstand  verletzende  Erklarung*  im 
Publikum  eine  solche  Erbitterung  hervor,  daB  die  Polizei  Storungen  be- 
fiirchtete,  falls  Spontini  am  5.  Februar  die  Oper  »Iphigenia«  dirigieren 
wiirde;  sie  bat  daher  die  Intendanz,  einen  Stellvertreter  zu  ernennen, 
was  auch  geschah. 

Der  Konig  war  trotz  allem  gegen  Spontini  sehr  wohlwollend:  er 
setzte    am  5.  Februar  1841    eine  Kommission    ein,  welche   dessen  Be- 


1)  Der  »0edipos  in  Colonosc  von  Sacchini  war  von  1797  bis  1826  47  mal  ge- 
geben  worden,  erschien  aber  trotz  dieses  "Wunsches  des  Konigs  ebenso  wenig  wieder 
auf  der  Biihne  wie  Piccini's  »Dido«  (von  1799—1808  25  mal  gegeben)  oder 
Righini's  >Zauberwald«  (von  1811—1813  6  mal  gegeben). 

2)  Spontini  sagte  darin,  daB  der  Fall  unmoglich  sei,  daC  der  Konig  sich  zu 
gunsten  Rederns  gegen  ihn  entscheide,  >denn  er  wiirde  die  Unterschrift  und  das  ge- 
heiligte  Wort  zweier  Preufiischer  Konige  kompromittierenc. 

3)  Die  Kabinetsordre  vom  5.  Februar  1841  schlieBt  mit  den  Worten:  >Ich  kann 
nur  annehmen,  daB  eine  leidenschaftliche  Aufwallung  Sie  dazu  veranlaBt  hat,  eine 
Taktlosigkeit  zu  beweisen,  deren  Riige  ich  gern  iiberhoben  geblieben  ware  und  vor 
deren  Folgen  ich  Sie  nicht  schiitzen  kann.< 
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schwerden  untersuchen  und  daruber  entscheiden  sollte.  Die  Mitglieder 
dieser  Kommission  waren:  der  Wirkl.  Geheime  Rat  von  Massow  (Vor- 
sitzender),  der  Geheime  Ober-Tribunalsrat  von  Winterfeld,  der  Professor 
von  Naumann  und  der  Geheime  Ober-Pinanzrat  von  Grunenthal.  Diese 
Kommission  iibersandte  Spontini'sBeschwerden  zunachst  dem  Graf  Redern ; 
uns  interessiert  vor  allem  der  5.  Punkt  >es  habe  ein  Kontraktbruch 
stattgefunden,  indem  ihm  die  Handlungen  und  Texte  (Gedichte)  nach 
Art.  3  seines  Kontraktes  von  der  General-Intendantur  nicht  waren  zur 
Komposition  neuer  Opern  geliefert  worden.«  Damit  begriindete  Spontini 
auch  die  Forderung  von  Schaden-Frsatz  dafiir,  daB  ihm  die  durch  den 
Kontrakt  zugesicherte  Gratifikation  von  1050  Talern  fiir  die  erste  Auf- 
fiihrung  jeder  neuen  Oper  entgangen  und  ihm  auch  der  Vorteil  benommen 
sei,  den  er  durch  Verkauf  der  Partituren  an  andere  Theater  und  an 
Kunsthandlungen  gehabt  haben  wiirde  und  welchen  er  fiir  jede  neue 
Oper  auf  3000  Taler  berechnet*  Er  forderte  iiberhaupt  einen  Schaden- 
Ersatz  von  46,850  Talern. 

Mit  Recht  betonte  Graf  Redern  in  seiner  Gegenschrift,  daB  von  einer 
Verpflichtung  Spontini's  >nur  diejenigen  Texte  zu  komponieren,  welche 
ihm  die  Intendantur  iibersenden  wiirde*  in  jenem  Kontrakt  nicht  die  Rede 
sei,  was  auch  aus  §  5  hervorgehe.  Im  Hinblick  auf  die  Komposition 
der  Oper  >  Agnes  von  Hohenstaufen«,  zu  der  Spontini  im  ganzen  12  Jahre 
gebraucht,  sagt  Graf  Redern: 

>Wollte  man  noch  Beweise  suchen,  daB  es  ihm  auch  im  Besitze  der 
trefflichsten  Texte  dennoch  nicht  moglich  gewesen  sein  wiirde,  den  Verbind- 
lichkeiten  nachzukommen,  zu  denen  er  sich  beim  AbschluB  seines  Kontrakts 
verpflichtet  hat,  die  Geschichte  der  Komposition  dieser  einen  Oper  wiirde 
dies  vollstandig  bestatigen.« 

Da  .  .  .  dem  p.  Spontini  die  "Wahl  gelassen  war,  wenn  er  geeignete  Texte 
fande,  sie  zu  komponieren,  so  konnte  es  ihm  nicht  schwer  werden,  zumal  er 
vor  seiner  Ankunft,  wie  der  Kontrakt  besagt,  bereits  in  Frankreich  mit 
Dichtern  wegen  Komposition  einiger  Opern  Verbindlichkeiten  eingegangen, 
ihre  Auffiihrung  hier  zu  bewerkstelligen.  Bereits  im  Jahre  1822  empfahl 
der  verewigte  Graf  Bruhl  dem  Spontini  das  Trauerspiel  »Das  Kreuz  an  der 
Ostsee«  von  "Werner  als  zur  Bearbeitung  eines  fiir  die  Oper  geeigneten 
Stoffes,  und  der  Prediger  Hauchecorne  wurde  beauftragt,  es  fiir  ihn  zu  iiber- 
setzen.  Eine  Korrespondenz  mit  Goethe,  welche  sogar  zum  Druck  befordert 
ist  (Dorow,  Denkwiirdigkeiten),  beweist,  daB  Spontini  schon  seit  vielen  Jahren 
im  Besitz  eines  vortrefflichen  Operngedichts  von  Jouy  sich  befindet,  »lcs 
Atheniermes*  betitelt  .  . . 1). 

»Erwagt  man,  wie  viele  Jahre  iiber  die  Schopfung  dieser2)  Werke  hin- 
gegangen   und  gedenkt   man    seiner   ofteren  Reisen,    so   laBt   sich  wohl  nicht 


1)  Die  Kosten  der  szenischen  Einriclitung   von  Olympia,  Nurmahal,  Alcidor  und 
Agnes  von  Hohenstaufen  gibt  Graf  Iledern  auf  88213  Taler  an. 

2)  Namlich  Nurmahal,  Alcidor  und  Agnes. 

S.  d.  L  M.    IV.  19 
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begreifen,  womit  derselbe  seine  Forderung  auf  Schaden-Ersatz  begriinden  will ; 
denn  daB  er  nicht  imstande  gewesen  ware,  jahrlich,  wie  es  in  seiner  Angabe 
doch  zu  liegen  scbeint,  ein  Werk  von  dem  Umfange,  wie  diese  drei  Opern 
zu  komponieren  —  denn  Olympia,  zu  deren  Vollendung  10  Jahre  notig 
waren,  war  scbon  vor  seiner  Ankunft  in  Paris  gegeben  —  unterliegt  nacb 
dem,  was  wir  hier  erlebt,  wohl  keineni  Zweifel.  Venn  er  aber  hierbei  an- 
fiihrt,  daB  ihm  dadurch  auch  der  Vorteil  genommen  sei,  den  er  durch  Ver- 
kauf  an  andere  Theater  und  Kunsthandlungen  gehabt  haben  wiirde,  so  wider- 
legt  sich  dies  von  selbst  geniigend  dadurch,  daB  mit  Ausnahme  der  Oper 
Olympia,  welche,  wie  ich  weiB,  nur  in  Darmstadt  und  Dresden  gegeben 
worden  ist,  weder  Alcidor,  Nurmahal  noch  Agnes  von  Hohenstaufen  auf  irgend 
einer  europaischen  Biihne  zur  Auffiihrung  gekommen  sind  .  .  .  c 

Noch  bevor  die  Kommission  ihre  Arbeit  beendigt  hatte,  war  Spontini 
vom  Kammergericht  zu  einer  neunmonatlichen  Festungsstrafe  verurteilt 
worden.  Er  appellierte  gegen  dieses  Urteil  und  beschloB,  da  das  Geriicht 
verbreitet  war,  er  sei  seines  Amtes  enthoben,  am  2.  April  den  »Don 
Juan«  zu  dirigieren  und  lieB  sich  auch  nicht  zuriickhalten,  als  die  Polizei 
darauf  aufmerksam  machte,  daB  Ruhestorungen  zu  befiirchten  seien. 
Diese  trafen  auch  ein.  Mit  Miihe  gelang  es  Spontini,  die  Ouverture  wenigstens 
zu  Ende  zu  bringen;  dann  muBte  er  den  Rufen  »Hinaus«  Folge  leisten. 

Unter  dem  10.  Juli  1841  erteilte  dann  der  Konig  dem  General-Musik- 
direktor  Spontini,  »nachdem  die  Kommission  ihr  Geschaft  vollendet  hat 
und  auch  bei  der  vom  Kammergericht  eroffneten  Untersuchung  seine  An- 
wesenheit  nicht  mehr  erforderlich  sein  wird,  einen  siebenmonatlichen  Ur- 
laub.«  Aber  erst  am  31.  August  reiste  Spontini  ab,  nachdem  er  noch 
die  niederschmetternde  konigliche  Kabinetsordre  vom  25.  August  erhalten. 
Sie  lautete  namlich: 

»Die  generelle  Beschwerde  betr.,  daB  die  Dienst-Instruktion  vom  8.  Febr. 
1831  die  Kontrakts-Bestimmungen  von  1819  verletze,  so  kann  ich  mich  nur 
fur  die  Majoritat  der  Kommission  dahin  entscheiden,  daB  dies  keineswegs 
der  Fall  sei  *) 

»Alle  Geldforderungen,  welche  der  p.  Spontini  deshalb  macht,  weil  an- 
gebliche  Kontrakts-Bestimmungen  nicht  gehalten  worden  sindc,  sollen  »hier 
nicht  entschieden,  sondern  derselbe  damit  zum  Wege  Rechtens  verwiesen 
werden«.  .  . 

»Aber  nicht  allein  die  Erorterung  einzelner  Beschwerdepunkte  lag  in  dem 
der  Kommission  geschehenen  Auftrage ;  es  kam  auch  auf  die  Darstellung  des 
ganzen  Geschafts-Yerhaltnisses  und  auf  Angabe  der  Mittel  an,  ein  besseres  zu 
begriinden.  Die  Resultate  haben  ergeben,  daB  bei  der  In  dividual!  tat  des 
Spontini  nach  20jahriger  Erfahrung  sich  nicht  hoffen  laBt,  ein  friedliches 
YerhaltniB  bestehen  zu  sehen,  durch  welches  allein  ein  gemeinsames,  heil- 
bringendes  Einwirken  zum  Besten  des  musikalischen  Instituts  der  Schauspiele 
sich  wiirde  erwarten  lassen.  Ich  habe  daher  beschlossen,  den  p.  Spon- 
tini aller  der  Verbindlichkeiten  zu  entlassen,  welche  ihm  durch  den 


1)  Uberhaupt  wurden  die  meisten  speziellen  Klagen  als  erledigt  angesehen. 
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Kontrakt  von  1819  und  die  Instruktionen  von  1821  und  1831  auferlegt 
worden  sind,  und  mi  thin  alles  zu  losen,  was  ihn  bisher  mit  der 
General-Intendantur  Meiner  Schauspiele  inVerbindung  gesetzt 
hat.  Alles,  was  p.  Spontini  bisher  an  Geldvorteilen  und  Titelverleihung 
aus  den  kontraktlichen  Bestimmungen  bezogen  und  sich  zu  erfreuen  gehabt 
hat,  soil  ihm  verbleiben,  und  er  soil  in  dem,  was  er  jetzt  bezieht,  in  nichts 
geschmalert  werden.  Seine  ganze  MuCe  soil  er  der  Komposition  widmen, 
und  Ich  kann  nur  annehmen,  dafi  erstere  wohlthatig  auf  letztere  einwirken 
werde,  da  von  nun  an  alle  Beibungen  und  die  mannigfaltigenden  Beschwerden 
wegf alien  werden,  welche  die  Leidenschaften  aufregten  und  dem  Geiste  die 
Buhe  nahmen,  die  zur  Hervorbringung  genialer  Werke  durchaus  erforderlich 
ist.  Ich  rechne  hierbei  auf  Spontini's  voile  Dankbarkeit,  in  dem  Ich  seine 
Bitten  vom  2.  Juli  1824  an  des  hochseligen  Konigs  Majestat  in  Erfullung 
gehen  lasse,  welche  dahin  gingen,  ihn  mit  Entbindung  von  alien  iiber- 
nommenen  Verpflichtungen  der  Buhe  musikalischer  Komposition  zu  tiber- 
lassen.  Seine  neuen  Kompositionen  werden  mir  sehr  willkommen  sein.  Es 
versteht  sich  von  selbst,  dafi  er  diese  zu  dirigieren  berechtigt 
ist;  sollte  er  auch  vorzugsweise  Opern  anderer  Komponisteu 
einzustudiere  n  und  zu  dirigieren  wiinschen,  so  hat  er  dies  gegen 
den  General-Intendanten  der  Schauspiele  auszusprechen  und 
sich  dariiber  mit  ihm  zu  vereinigen.« 

Am  10.  Dezember  1841  kehrte  Spontini  von  Paris  wieder  nach  Berlin 
zuriick,  am  23.  Dezember  zog  er  seine  Geldanspriiche  zuriick.  Auch  die 
zweite  Instanz  entschied  in  dem  Majestats-Beleidigungs-Prozesse  gegen 
ihn.  Doch  Konig  Friedrich  Wilhelm  IV.  begnadigte  ihn.  Der  folgende 
Wortlaut  der  betreffenden  Kabinetsordre  vom  14.  Mai  1842  diirfte  von 
besonderem  Interesse  sein: 

»Das  zweite  kammergerichtliche  Erkenntnis  in  Hirer  Untersuchungssache 
hat  das  erste,  auf  neunmonatlichen  Festungsarrest  lautende  bestatigt,  und  Sie 
wurden  diese  rechtskr'aftig  gewordene  Strafe  erdulden  miissen,  wenn  Ich  mich 
nicht  bewogen  fande,  sie  Ihnen  in  Gnaden  zu  erlassen.  Diese  Begnadigung 
soil  nicht  als  eine  Bechtfertigung  Ihres  Benehmens  angesehen  werden,  viel- 
mehr  halte  ich  die  Straferkenntnisse  vollkommen  gerechtfertigt,  und,  wenn 
Ich  Sie  von  den  Folgen  der  letzteren  befreie,  so  haben  Sie  dies  Meinem 
Anerkenntnisse  Ihres  durch  Meisterwerke  wohl  erworbenen  kiinstlerischen 
Bufes  zu  verdanken  .  .  . 

»Wenn  Sie  bisher  durch  die  Erwartung  des  Ausgangs  Ihres  Unter- 
suchungs-Prozesses  bestimmt  worden  sind,  Ihr  hiesiges  Domizil  beizuhalten 
und  sich  den  Obliegenheiten  auswartiger  Amtsverhaltnisse  und  wissenschaft- 
licher  Verbindungen  zu  entziehen,  so  werden  Sie  jetzt  frei  uber  Hire  Zeit 
disponieren  konnen,  indem  Sie  das,  was  Sie  bisher  in  Ihrem  Amte  bezogen 
haben,  fortgesetzt  beziehen  werden  und  dieses  durch  die  Verlegung  Ihres 
Domizils  ins  Ausland  in  keiner  Art  geschmalert  werden  soil.  Bleiben  Sie 
aber  in  Berlin,  so  wurde  die  Art  der  Thatigkeit,  welche  Ich  Ihnen  in  der 
.  .  .  Ordre  vom  25.  Aug.  v.  Js.  vorbehalten  habe,  nur  dann  eintreten  konnen, 
wenn  Sie  den  speziellen  Auftrag  dazu   von  Mir   erhalten    haben. « 

Ein  weiterer  Beweis  der    koniglichen   Gnade   war,   daB   Spontini  im 

19* 


Digitized  by 


Google 


290  Wilhelm  Altmann,  Spontini  an  der  Berliner  Oper. 

Juni  1842  einen  VorschuB  von  6000  Thalern  erhielt,  der  vom  1.  Januar 
1843  ab  durch  jahrliche  Raten  von  2000  Thalern  durch  Gehaltsabztige  zu 
decken  war;  von  diesem  Zeitpunkte  an  wurde  Spontini  unmittelbar  aus 
der  KronfideikommiB-Kasse  besoldet. 

Gegen  Ende  Juli  verlieB  er  Berlin,  um  erst  im  August  1847  dahin 
auf  kiirzere  Zeit  zuriickzukehren.  Der  Konig  empfing  ihn  huldvollst  und 
bestimmte  nach  seiner  Abreise  durch  Kabinetsordre  vom  11.  Oktober  1847, 
daB  die  Opern  Nurmahal,  Cortez  und  Vestalin  im  kommenden  Winter 
unter  Spontini's  eigener  Leitung  wieder  gegeben  wiirden. 

Als  aber  der  Intendant  von  Kiistner1),  der  Nachfolger  des  Graf  en 
Redern,  deswegen  mit  Spontini  korrespondierte,  lieBen  Inhalt  und  Fassung 
von  dessen  Antwortschreiben  besorgen,  daB  er  »hieselbst  eine  Stellung  und 
Wirksamkeit  einzunehmen*  beabsichtige,  welche  durch  den  ihm  auf  seinen 
Wunsch  erteilten  koniglichen  Auftrag  keineswegsbegriindetwar.  Der  Konig 
wiinschte  daher,  daB  Spontini  in  Kenntnis  gesetzt  wiirde,  daB  es  keineswegs 
Absicht  sei,  »ihn  hieselbst  seine  Funktionen  als  General-Musikdirektor 
wieder  antreten  zu  lassen.  sondern  daB  sich  seine  "Wirksamkeit  vielmehr 
nur  auf  das  Einstudieren  und  Dirigieren  der  genannten  Opern  erstrecken 
solle  und  sich  daher  innerhalb  der  Grenzen  halten  miisse,  welche  anderen 
Komponisten  in  solchen  Fallen  gezogen  werden.« 

Aber  auch  hierzu  kam  es  nicht,  da  Spontini  den  Winter  1847/48 
krank  war  und  im  Jahre  1848  zu  seiner  alten  langjahrigen  Kurzsichtig- 
keit  noch  durch  SchwerhQrigkeit  betroffen  wurde.  Er  verbrachte  seine 
letzten  Lebensjahre  in  Italien  und  starb  in  seinem  Geburtsorte  Majolati 
am  14.  Januar  1851. 

Zum  SchluB  noch  einige  Worte  liber  den  sogenannten  Spontini- 
Fonds.  Unter  dem  5.  April  1826  hatte  sich  Spontini  an  Konig  Fried- 
rich  Wilhelm  III.  mit  folgender  Bitte  beziiglich  des  ihm  kontraktmaBig 
zustehenden  jiihrlichen  Benefiz-Konzertes  gewandt: 

*J'osc  supplier  Voire  Majeste,  Sire,  de  vouloir  bien  nfautoriser  a  re  nonce r 
pour  tout  jamais  a  ee  benefice  stipule*  dans  mon  contra t  et  a  statuer  par  un 
ordre  de  cabinet,  si  telle  etait  Son  august*  volonte,  que  je  donne  de  fondation 
tons  les  ans,  le  Bus  stag,  un  concert  spiritual  le  plus  convcnable  et  le  plm 
productif possible,  dont  la  recette  brute  soit  versce  dans  une  caisse  ad  hoc, 
pour  servir  aux  augmentations  atmuelles,  aux  gratifications  et  aux  secours  en 
faveur  des  membres  de  la  chapelle  roijale  et  des  choeurs  surtout,  dont  je  ne 
saurais  jamais  assex  ex-poser  a  la  bontc  gcncreuse  et  compaiissante  de.  Votre 
Majest6  la  plus  grande  et  la  plus  urgente  neccssitc  .  .  .« 

Der  Konig  wollte  zunachst  nicht  auf  Spontini's  Wunsch  vollig  ein- 
gehen;  am  10.  April  lieB  er  ihm  antworten: 

1)  Karl  Theodor  von  Kiistner  (geb.  1784;  war  Leiter  der  Koniglichen  Schau- 
spiele  von  1842—1851;  sein  Vorg'anger.  der  Graf  Redern  erhielt  nunmehr  die  neu- 
gesehaffene  Stellung  eines  Greneral-Intendanten  der  Koniglichen  Hofmusik. 
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*Je  7i  accepts  que  pour  le  jour  de  penitence  pro  chain  Votre  offre  de 
faire  verser  la  reeette  brute  de  Votre  concert  dans  une  caisse  au  benefice  des 
membre-s  de  la  chapelle  et  des  choeurs  comme  saffisant.  pour  refuter  le  faux 
bruit,  que  Yous  rCeussiez  hate  de  retour  a  Votre  poste  qu'd  cause  de  ce  concert. 
Quant  a  tavenir  je  ne  veux  pas  agreer  Votre  renonciation  d  un  revenu,  qui 
Vous  est  assure  par  Votre  contrat  qu'en  tout  que  Vous  jugiez  a  prqpos  de 
V assignor  a  un  emploi  si  honorable.* 

Aber  Spontini  bestand  auf  seinem  Plan,  ein  standige  Wohlfahrts-Ein- 
richtung  zu  stiften,  so  daB  der  Konig  dann  durch  Kabinetsordre  vom 
17.  Mai  1826  seine  Zustimmung  wie  folgt  erklarte: 

»Quoique  aVapres  la  teneur  de  Votre  engagement  V emploi  de  la  recette  de 
Votre  concert  ne  depende  que  de  Vous}  je  veux  Men  attendre  pour  la  disposition 
sur  la  somme  de  1500  Thaler  le  projet  regUrnentaire  que  Vous  desirex  sou- 
mettre  a  ma  sanction.* 

Ein  Statuten-Entwurf  Spontini's  fand  aber  nicht  die  Billigung  der 
General-Intendantur  und  auch  nicht  des  Hausministeriums ;  nachdem  ge- 
wisse  Abanderungen  vorgenommen  waren,  fand  das  Reglement  fur  den 
Spontini-Fonds  die  konigliche  Genehmigung  am  17.  Oktober  1826 l).  Die 
wesentlichsten  Paragraphen  dieses  Reglements  waren  folgende: 

§  1.  »Aus  den  Einkiinften  des  dem  Herrn  General -Musikdirektor 
Spontini  kontraktmaBig  zustehenden  jahrlichen  Konzerts  am  Bufitage  ist, 
nachdem  er  auf  solches  mit  Allerhochster  Genehmigung  verzichtet  hat,  nach 
seinem  Antrage  zum  Besten  des  bedurftigen  Theater-Personals,  namentlich 
des  Orchester-  und  Chor-Personals  eine  Unterstutzungskasse  gestiftet  und  der- 
selben  mit  Allerhochster  Genehmigung  der  Name  »Spontini-Fonds«  bei- 
gelegt  worden. 

§  2.  In  diesen  Fonds  flieCen  aufier  jenen  Einkiinften  die  Geldstrafen 
des  gesamten  Theater-Personals  ohne  Ausnahme  und  ohne  einen  Unterschied, 
und  die  Bestimmung  der  bisherigen  Strafkasse,  hiilflose  reisende  Theater- 
Personen  zu  unterstiitzen,    wird   auf  die  Unterstutzungskasse  mit  ubertragen. 

§  3.     Zur  Verwaltung  der  Kasse  wird  ein  AusschuB  errichtet.  .  . 

§  12.  Dem  Hausministerium  ist  es  ubertragen,  etwa  entstehende  Diffe- 
renzen  liber  die  Ausfiihrungen  vorstehenden  Reglements  definitiv  zu  ent- 
scheiden  und  etwaige  Erganzungen  zu  erlassen.* 

Einen  keineswegs  guten  Eindruck  machte  es,  daB  Spontini  wiederholt 
sich  nicht  iiber  die  Verwendung  der  Einnahmen  dieses  Fonds  zu  den 
Stiftungs-Zwecken  durch  ausreichende  Belege  ausweisen  konnte  und  mit 
der  Einlieferung  mancher  Konzert-Einnahme  an  die  Kasse  im  Ruckstande 
blieb.  Konig  Friedrich  Wilhelm  m.  bestimmte  schlieBlich  am  18.  Ok- 
tober 1837: 

>daB    von    dem   General-Musikdirektor    Spontini    iiber    die    Verwendung   der 
in  den  Jahren   1830  u.   1832  u.    1834    an   koniglichen   und   prinzlichen  Ge- 


1)  *Ccst  avec  plaisir,  que  je  Vous  renouvelle  ma  satisfaction  du  desinteressement, 
que  Vous  avex  montre  a  cette  occasion « 
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Bchenken  fur  den  Spontini-Fonds  vereinnahmten  660  Thalern  Gold  und 
30  Thalern  Courant,  sowie  des  aus  diesem  Fonds  erhaltenen  Vorschusses  von 
100  Thalern  keine  weitere  Rechenschaft  gefordert,  sondern  der  Betrag  dieser 
Summe  als  niedergeschlagen  verrechnet  werden  soll.« 

Als  Spontini  sich  1844  auf  Reisen  begab,  verlangte  er,  daB  wahrend 
seiner  Abwesenheit  auch  nicht  im  geringsten  iiber  den  Spontini-Fonds  dis- 
poniert  werden  solle,  ein  Verlangen,  dem  im  Einklang  mit  den  Statuten 
nicht  Rechnung  getragen  werden  konnte. 

Unter  dem  5.  Januar  1853  wurde  durch  konigliche  Kabinetsordre  die 
Aufhebung  des  Spontini-Fonds,  fur  den  bis  1852  regelmaBig  ein  Konzert 
alljahrlich  stattgefunden  hatte,  genehmigt;  bare  Bestande  desselben  waren 
nicht  mehr  vorhanden. 

Damit  war  die  bleibende  Erinnerung  an  das  Berliner  Wirken  Spontini's, 
welche  er  durch  diese  Wohlfahrts-Einrichtung  beabsichtigt  hatte,  beseitigt. 
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Slovakisohe,  griechische,  walachische  and  turkische  Tanze, 

Lieder  u.  s.  w. 

Nach  einem  Manuskript  veroffentlicht 

von 

Otto  Heilig. 

(Ettlingen.) 

Nr.  93  der  Abteilung  »Praktische  Musik«  der  Karlsruher  Landes- 
bibliothek  stellt  eine  einheitliche,  zusammenhangende  Handschrift  des  in 
den  50  er  Jahren  des  vergangenen  Jahrhunderts  verstorbenen  ehemaligen 
Jenaer  Bergrats  Gustav  Schueler  dar,  der  seine  Bibliothek  und  Samm- 
lungen  seiner  Zeit  dem  badischen  Staat  gegen  eine  Leibesrente  vermachte. 
Uber  den  Schreiber  des  Manuskriptes  und  seine  Tatigkeit  als  Musiker 
konnte  ich  weiter  nichts  erfahren. 

Auf  dem  Titelblatt  der  slovakischen  Lieder  steht:  Gust.  Schueler  1835, 
Zohler  Comitat,  Ungarn;  erhalten  von  Herrn  Seyfried  in  Neuscht;  auf 
dem  der  griechischen  Tanze:  Erhalten  von  Herrn  Canzler,  Cav.  de 
Ferio  1839;  auf  dem  der  walachischen  Tanze:  1837  Braschow  und 
Bukwuscht,  erhalten  von  Herrn  Canzler  in  Cav.  de  Ferio;  auf  dem  der 
Turkischen  Beitrage :  1838  Constantinopel,  erhalten  von  Canzler,  Cav. 
de  Ferio. 

Absichtlich  ist  die  Schreibung  des  Manuskriptes,  selbst  da,  wo  sie 
offenbar  fehlerhaft  ist  genau  beibehalten,  weil  so  die  Quelle  des  Schrei- 
bers  vielleicht  einmal  erkannt  werden  kann,  falls  eine  urspriinglich  vor- 
liegende  gedruckte  Fassung  hier  iiberhaupt  in  Frage  kommt. 


I.    Slowakische  Lieder  (mit  Guitarre-Begleitung). 


Nr.  1. 


m 
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=^1eE=^ 


Diew    ca     Diew    ci       na        do  -  nes       do     mli  -   na  ma  -  lo 

Ga      ti         ze  -  me  -  lem       mi  -   to        ne      wez     mem         len     ta 


m 
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II.   Griechische  Tanze,  Choralgesange  und  Profanlieder- 

Melodien. 

Nr.  1.     Geschwinder  Reihentanz. 
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Nr.  2.    Griechischer  Giirteltanz. 
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Nr.  3.    Aus  Lukas  II,  14.    Mixolydische  Tonart,  hermologisch  oder  geschwinde 
gesungen. 
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Dasselbe  aus  dem  hypophrygischen  Tone,  d.  i.  dem  diatonischen  E: 

H      Isson.         do-$a     aol    up         deil-ctv    -     t«      to       qpa)<r,  do£a  eV  v 
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Nr.  4.    Praambulierendes  Ananeis  oder  Terirem  aus  dem  vorigen  Tone. 


'ttp&3z^&=r=g&te£tfrttTn 


W 


Y&^-g^i^mzi^mmm^ 


Nr.  6.    Lied  aus  dem  weichen  A. 
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Nr.  6.    Anderea  Lied, 
Qeschwinde. 
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Nr.  7.    Lied  ohne  Text. 
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DDL   Walachische  Tanze  und  Lieder. 


Nr.  1.    Bettutatanz. 
Qesckwindc.  ^^ 
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Nr.  2.    Walachische  Chora. 
Mtifiig. 


±¥fr^ 
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Nr.  3.    Andere  Chora. 
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Nr.  4.    Chora. 
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Nr.  6.    Chora. 
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Nr.  6.    Giirteltanz. 
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Nr.  7.    Kaluschar  oder  Boritschantanz. 
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Nr.  8.    Mokaneschti  oder  Kataneschti. 


^i^^p^^^^^^l 


33S3£ 


=#=*-£-• r»-#t- 


Sse::3See£ 


« *- 


^ 


^■^ij^^S^Eg 


Nr.  9.    Arie. 
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Nr.  10.    Lied  Kimpe. 
Vorspiel  Kimpe.  Qeschtoinde. 
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IV.   Tiirkische  Marsche  und  Liedermelodien. 

Nr.  1.    Melodie  des  Derwischtanzes. 
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Nr.  2.    Arie. 
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Vom  Anfang  bis  zum  Zeichen. 
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Nr.  3.     Solotanz  mit  einem  fliegenden  Taschentuche. 
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Nr.  4.    Tiirkische  Sonate. 
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Nr.  5.    Pastraff  aus  dem  Tone  Husseini  Taxtaxt  Tschamber. 
u  m        Scherpane  Ji.^  jL  ^ 


ge 


SI 


tE=B=rtl=t=:=t: 


J=t=* 


* 


i 


ttrf 


B 


«r  jj 


&•  fifr 


gg^g^ng^g^g 


fe-         ^ 


=P=*= 


#3*-^-f — ^P- 


fe  ■#-     fr    fr 


^f^te 


SE 


ft 


!£. 


<=fc 


*= 
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Studien  fiber  das  Tonsystem  und  die  Musik  der  Japaner 

von 

Otto  Abraham  und  Erich  M.  von  Hornbostel. 

(Aus  dem  paychologischen  Institut  der  Universit'at  Berlin.) 


1.  Material  and  Litteratur. 

Das  Berliner  Gastspiel  der  japanischen  Theatertruppe  des  Herrn  Kawa- 
kami  im  Herbst  1901  regte  una  an7  das  Tonsystem  und  die  Musik  der 
Japaner  eingehender  zu  studieren,  womoglich  auf  experiraenteller  Grundlage. 
Durch  das  freundliche  Entgegenkommen  der  japanischen  Musiker,  vor  alien 
der  Frau  Sad  a  Yacco  selbst,  gelang  es  uns,  eine  groBere  Anzahl  phono- 
graphischer  Aufnahmen  zu  machen,  die  wir,  in  europaische  Notenschrift  iiber- 
tragen,  im  Anhang  an  diese  Studie  wiedergeben.  Einige  Flbten-  und  Ge- 
sangs-Stiicke  verdanken  wir  zwei  Herren,  die  sich  studienhalber  in  Berlin  auf- 
hielten  und  sich  bereit  fanden,  uns  mehnnals  (im  psychologischen  Institut  der 
Universitat)  japanische  Musik  vorzufiihren. 

Die  Stimmungen  der  Koto  (Harfe)  haben  wir  im  Theater  mehnnals  mit 
Hilfe  eines  Appunn'schen  Tonmessers  kontrolliert,  ebenso  liefien  wir  uns  die 
Tone  des  Shakuhachi  (Bambus-Klarinette)  der  Beihe  nach  vorblasen,  und  be- 
stimmten  ihre  Schwingungszahlen.  Dazu  kamen  Messungen  an  Instrumenten 
mit  fester  Stimmung  (Floten  und  Guitarrenl,  die  wir  im  Museum  fur  Volker- 
kunde  und  in  der  Kbnigl.  Instrumenten-Sammlung  zu  Berlin,  ferner  im  k.  k. 
naturhistorischen  Hofmuseum  und  in  der  Sammlung  der  Gesellschaft  der  Musik- 
freunde  zu  Wien  ausfiihi*ten  1).  Endlich  bestimmten  wir  an  unseren  Phono- 
grammen  die  Schwingungszahlen  fur  einzelne  Tone.  Die  Benutzung  experi- 
mentell-akustischer  Methoden  beim  Studium  exotischer  Musik  wurde  zuerst 
von  A.  I.  Ellis2;  mit  Erfolg  versucht.  Seine  Messungen  an  Musik-Instru- 
menten  der  meisten  Volker  des  Erdballs  sind  Muster  von  Genauigkeit  und 
Vorsicht. 

Javanische  Instrumente  sind  von  I.  P.  N.  Land3),  ein  reiches  Material  in 
deutschen  Museen  von  B.  Wallaschek4)  und  L.  Biemann5)  gepriift  worden. 

Der  Phonograph  wurde  zuerst  von  B.  I.  Gilman6)  beim  Studium  von 
Indianer-Gesangen  und  chinesischer  Musik  verwendet.    Beider  Methoden  be- 


1)  Es  sei  uns  gestattet,  gleich  an  dieser  Stelle  alien  denen,  welche  durch  liebens- 
wiirdige  UnterstiitzuDg  unsere  Arbeit  gefdrdert  haben,  vor  alien  dem  Direktor  des 
psychologischen  Institutes,  Herrn  Professor  Stumpf,  unsern  verbindlichsten  Dank 
auszusprechen. 

2)  On  the  musical  scales  of  various  fiat  ions.  Vergleiche  auch  Stumpf,  Viertel- 
jahrsschrift  fur  Musikwissenschaft  II  (1886),  S.  511  ff. 

3)  Die  Tonkunst  der  Javanen.  Ferner:  Vorrede  von  Gr  on  em  an,  De  Gamdan 
te  Jopjakarta.   1889. 

4)  Die  Entstehung  der  Skala.     Wien  1899. 

5)  Uber  eigentiimliche  bei  Natur-  und  orientalischen  Kultur-Volkern  vorkommende 
Tonreihen.     Essen  1899. 

6  Zuhi  Melodies,  und  On  some  psychological  aspects  of  the  Chinese  musical  system. 
Boston  1892.     Vergleiche  auch  Stumpf,  Phonographierte  Indianermelodien. 
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diente  sich  Stump  f1)  bei  der  TJntersuchung  des  siamesischen  Tonsystems. 
Auf  die  Vorzuge  and  Fehlerquellen  der  einzelnen  Methoden  kommen  wir 
spater  noch  zuriick. 

Es  existiert  Uber  japan  is  che  Musik  schon  eine  ziemlich  umfangreiche 
Literatur.  Die  altesten  Mitteilungen  stammen  von  den  Missionaren  Dr.  Syle2) 
und  Dr.  Veeder3];  letzterer  machte  auch  einige  Messungen  an  sehr  alten 
japanischen  Floten  mit  Hilfe  einer  Sirene.  Einer  eingehenderen  Arbeit  von 
Dr.  Mliller4)  verdanken  wir  u.  a.  die  einzigen  Mitteilungen  uber  die  Hof- 
musik  (Gagaku),  die  ihm  als  Leibarzt  des  Mikado  zuganglich  wurde.  Eine 
sehr  ausfuhrliche  Darstellung  hat  F.  T.  Piggott5)  gegeben;  an  dieselbe 
schliefien  sich  die  Diskussionen  uber  die  japanischen  Tonleitern  von  F.  Du 
Bois6)  und  C.  G.  Knott7)  an. 

Namentlich  fur  die  Instrumentenkunde  wertvoll  ist  die  Arbeit  von 
A.  Kraus8).  Beschreibungen  und  Abbildungen  finden  sich  ferner  in  dem 
Atlas  von  Hipkins,  in  den  Museums-Katalogen  von  Mahillon,  Chouquet, 
C.  En  gel  und  andern. 

Mit  den  einheimischen  Mythen  und  Sagen  uber  den  Ursprung  der  Musik 
und  einz einer  Instrumente  beschaftigt  sich  eine  Monographic  von  D.  Brauns"). 

Nach  dem  Gehor  notierte  japanische  Musikstiicke  und  Lieder  haben  u.  a. 
v.  Holtz,  Fr.  Eckert,  Zedtwitz,  West'phal  und  in  den  bereits  erwahnten 
Arbeiten  Muller  (Orchester-Partitur),  Piggott  und  Kraus  publiziert. 

Besonderes  Vertrauen  verdient  die  Sammlung  von  Koto-Stiicken  10)  sowie 
eine  Reihe  von  Volks-  und  Kinderliedern,  die  von  Is  aw  a,  dem  Direktor 
der  Musikschule  zu  Tokyo,  zum  Schulgebrauch  herausgegeben  worden  sind; 
ferner  eine  Anzahl  Lieder  mit  Shamisen-Begleitung,  die  K.  Joshimoto,  ein 
auch  in  europaischer  Musik  gebildeter  Japaner,  aufgezeichnet  hat. 

Fiir  wissenschaftliche  Z  we  eke  durchaus  unbrauchbar  sind  dagegen  Arrange- 
ments  fiir  Klavier  oder  Harmonisierungen  von  Gesangen,  wie  solche  von 
Siebold,  Bevan,  Diettrich  und  andern  versucht  worden  sind. 

Soweit  das  Gastspiel  der  japanischen  Truppe  dazu  Gelegenheit  bot,  haben 
wir  auch  den  Zusammenhang  der  Musik  mit  dem  Theater  aus  eigner  An- 
schauung  kennen  gelernt.  Reiseberichte  muBten  hier  zur  Erganzung  heran- 
gezogen  werden11).  MUndlichen  Mitteilungen  einiger  in  Berlin  ansassiger 
japanischer  Herren  verdanken  wir  teils  Bestatigungen  und  Berichtigungen, 
teils  wertvolle  Erganzungen  der  in  der  Literatur  enthaltenen  Schilderungen 
ostasiatischer  Musikpflege. 

Wie  ihre  ganze  Kultur,  kam  auch  die  Tonkunst  der  Japaner  ursprunglich 
aus    China.      (Neben   zahlreichen   Mythen,    die   ihren   autochthonen    Ursprung 


1)  Tonsystem  und  Musik  der  Siamesen.     1901. 

2;  On  primitive  Music,  especially  that  of  Japan.     1877. 

3)  Japanese  Musical  Intervals.    1877  und  1879. 

4)  Einige  Notizen  uber  die  japanische  Musik.     1874— 1876. 

5)  The  Music  of  the  Japanese.     1891—1893. 

6)  The  gekkin  Musical  Scales.     1891. 

7)  Remarks  on  Japanese  Musical  Scales.    1891. 
8}  La  musique  au  Japon.    1878. 

9)  Traditions  Japonaises  sur  la  chanson,  la  musique  et  la  danse.    1890. 

10)  Collection  of  Japanese  Koto-Mask,  1888  und  Lange.     1900. 

11)  Namentlich  A.  Fischer,  Japanisches  Theater.  1901;  A.  Lequeux,  he  theatre 
japonaiSj  1889;  E.  Guimet  et  F.  Re  game  y,  Le  theatre  au  Japon,  1886. 
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beweisen  sollen,  erzahlen  andere  deutlich  von  jener  Wanderung).  Es  schien 
daher  geboten,  auch  iiber  das  Verhaltnis  beider  Musiksysteme  Aufklarung  zu 
suchen,  zumal  noch  heute  manche  in  Japan  viel  gebrauchte  Instrumente,  wie 
die  Gekkins  (Guitarren),  nicht  nur  chinesischen  Originalen  nachgebildet,  sondern 
auch  direkt  aus  China  importiert  werden.  Das  >made  in  China*  gilt  sogar 
als  Vorzug.  Wir  haben  demnach  unsere  Messungen  auch  auf  chinesische 
Instrumente  ausgedehnt.  Oft  mag  sich  in  den  Museen  ein  chinesisches  In- 
strument in  die  japanische  Abteilung  verirren  und  zu  Verwechselungen  An- 
laB  geben1). 

Phonographische  Aufnahmen  chinesischer  Musikstucke  sowie  genaue  Mes- 
sungen der  verwendeten  Tone  wurden  von  B.  I.  Gilman  mit  theoretischen 
Erorterungen  zu  der  obenerwahnten  Studie  vereinigt.  Das  komplizierte  Ge- 
biiude  chinesischer  Musiktheorie  hat  infolge  seiner  zahlreichen  auffallenden 
Analogien  mit  dem  pythagoreischen  System  schon  fruhzeitig  das  Interesse  der 
Gelehrten  erregt.  Abbe*  Roussier  hatte  in  seinem  Werk2)  (1770)  bereits  alt- 
griechische  und  chinesische  Anschauungen  in  Parallele  gestellt.  Die  umfang- 
reiche  Darstellung  des  P.  Amiot3)  (1780)  ist  neuerdings  von  A.  Dechevrens4) 
in  einer  kritischen  Studie  iibersichtlich  zusammengezogen  worden.  Die  Zu- 
sammenhange  der  Musik-Theorie  mit  der  Philosophie  der  Chinesen  beleuchtet 
G.  Wagener5).  Wertvolle  Details  enthalt  ferner  die  Arbeit  von  J.  A.  van 
Aalst6).  Nach  dem  Gehor  notierte  chinesische  Melodien  finden  sich  auBer 
in  den  genannten  Werken  bei  Barrow,  Du  Halde,  Dalberg  u.  a. 

Die  Ergebnisse  dieser  Forschungen  werden  wir  bei  der  Untersuchung  des 
japanischen  Tonsystems,  in  die  wir  jetzt  eintreten  wollen,  gelegentlich  mit- 
zuberUcksichtigen  haben.  Vorher  aber  erscheint  es  geboten,  einige  allgemeine 
Prinzipien-Fragen  zu  losen,  welche  die  Auswertung  des  Materials  betreffen, 
das  uns  bei  einer  derartigen  Untersuchung  zu  Gebote  steht. 

2.  Methodologische  Yorbemerkangeu. 

Wir  pflegen  nur  dort  von  Musik  zu  reden,  wo  uns  feste  diskrete  Ton- 
stufen  gegenubertreten.  Die  erste  grundlegende  Frage  bei  der  Betrachtung 
eines  Tonsystems  ist  daher  die  nach  den  Tonstufen  beziehungsweise  den 
Leitern,  wenn  wir  unter  Tonleiter  ganz  allgemein  eine  nach  der  Tonhohe 
geordnete  Beihe  von  Tbnen  verstehen. 

Wir  konnen  drei  wesentlich  verschiedene  Arten  von  Leitern  unterscheiden 
und  genetisch  definieren: 

1.  Gebrauchs-Leitern,  die  wir  erhalten,  wenn  wir  die  Tone  eines 
Musikstuckes  der  Tonhohe  nach  ordnen ; 

2.  Material-Leitern,  die  wir  erhalten,  wenn  wir  die  Tone  einer  grofien 
Anzahl  verschiedener  Musikstucke  der  Tonhohe  nach  ordnen; 

3.  Instrumental-Leitern,    die   wir   erhalten,    wenn  wir  die  an  Instru- 


1'  AuGer  den  Gekkins  hat  auch  die  7-saitige  chinesische  Harfe,  Kin,  Eingang  in 
Japan  gefunden.  Die  angeblich  japanischen  *Kinno-Kotos*  gleichen  den  chinesischen 
aut*  ein  Haar.     Auch  die  Pipa  [Laute)  ist  bei  den  Volkern  gemeinsam. 

2)  Memoire  sur  la  Musique  des  Anciens.     1770. 

3)  Mcrnoires  concernant  les  Chinois  VI.     1780. 

4)  Etudr  sur  le  mjsthne  musical  des  Chinois.   Sammelbande  der  IMG.  II,  S.  486  ff. 

5)  Bemerkungen  iiber  die  Theorie  der  chinesischen  Musik.     1877. 

6)  Chinese  Music.     1884. 
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menten  mit  fester  Stimmung  gefundenen  Tone  der  Tonhohe  nach  ordnen. 
Zwischen    den   drei    Arten    von   Leitern   bestehen    mannigfache  Beziehungen. 

Die  einzelnen  Gebrauchs-Leitern  bilden  das  Beobachtungs-Material,  aus 
dem  wir  indnktiv  ein  Gesetz  der  Intervallen-Folge  gewinnen  konnen,  indem 
wir  eine  Anzahl  ahnlicher  Leitern  unter  Yernachlassigung  kleiner  Differenzen 
zuBammenfassen ;  je  nachdem  wir  eine  engere  oder  weitere  Fehler-Grenze  zu- 
lassig  finden,  gelangen  wir  zu  einer  grofieren  oder  kleineren  Zahl  von  em- 
pirischen   Gesetzen. 

Die  passende  Wahl  der  Fehler-Grenze  ist  Sache  der  wissenschaftlichen 
Uberlegung,  und  es  wird  nicht  immer  leicht  sein,  sich  dabei  vor  MiBgriflfen 
zu  bewahren.  Altere  Forscher,  die  Melodien  bloB  nach  dem  Gehor  auf- 
zeichneten,  mogen  die  Fehler-Grenze  wohl  oft  zu  weit  'genommen  haben ;  die 
Gewohnung  an  bestimmte  Intervalle  beeinflufit  sehr  wesentlich  die  Auffassung 
ungewohnter  Tonschritte,  namentlich  wenn  uns  diese  in  einem  melodischen 
Zusammenhange  gegeben  sind.  Es  konnen  so  intendierte  Feinheiten  der  In- 
tonation leicht  iibersehen  werden. 

Die  neueren  TJntersuchungs-Methoden  verfuhren  eher  zu  dem  entgegen- 
gesetzten  Fehler:  zur  "Wahl  einer  zu  engen  Fehler-Grenze.  Die  physikalisch- 
akustischen  Messungen,  die  die  Tonhohen  auf  die  Schwingungszahl  genau  zu 
bestimmen  gestatten,  lassen  uns  die  geringfugigsten  Schwankungen  der  In- 
tonation erkennen.  Die  Vorurteilslosigkeit,  ein  Grunderfordernis  aller  wissen- 
schaftlichen Forschung,  zwingt  uns,  die  musikalische  Begabung  eines  fremden 
Volkes  nicht  zu  gering  anzuschlagen.  Indem  wir  nun  die  Fehler  der  alteren 
Musikgelehrten  zu  vermeiden  trachten,  miissen  wir  uns  doch  auch  hiiten,  in 
das  entgegengesetzte  Extrem  zu  verfallen  und  alle  Freiheiten  und  Schwankungen 
der  Intonation  fiir  GesetzmaBigkeiten  zu  halten;  denn  bio  Be  kritiklose  Be- 
schreibung  wiirde  uns  ebensowenig  weiterbringen,  als  unbedachte  oder  halt- 
lose  Hypothesen. 

Sind  wir  auch  nicht  berechtigt,  auf  Grund  eines  ungeniigenden  Materials 
auf  GesetzmaBigkeiten  zu  schliefien,  so  miissen  wir  uns  doch  gegenwartig  halten, 
dafi  vollstandige  Induktionen  fast  nie  moglich  sind. 

Man  pflegt  das  Material  an  Gebrauchs-Leitern,  durch  deren  Zusammen- 
fassung  eine  Material-Leiter  gebildet  werden  soil,  geographisch  und  historisch 
zu  umgrenzen.  Es  hat  z.  B.  einen  guten  Sinn,  chinesische  und  siamesische, 
alt-griechische  und  neu-griechische  Leitern  einander  gegenuberzustellen. 

Den  Material-Leitern  kommt  nur  eine  theoretische  Bedeutung  zu.  Sie 
konnen  zwar.  gelegentlich  auf  Instmmenten  verkorpert  erscheinen,  wie  unsere 
temperierte  chromatische  Leiter  auf  dem  Klavier  und  der  Orgel.  tlber  das 
Wesen  von  Tonreihen,  die  wir  auf  Instmmenten  finden,  konnen  wir  aber  von 
vornherein  gar  nichts  aussagen:  sie  konnen  eben  so  gut  das  gesamte  in  einem 
Musiksystem  verwendete  Tonmaterial,  wie  einen  grofieren  oder  geringeren 
Bruchteil  desselben  enthalten. 

Wir  haben  bisher  die  Leitern  als  Zusammenfassungen  und,  so  zu  sagen, 
ihre  Entstehung  im  Gehirn  des  Musiktheoretikers  betrachtet.  Wir  wenden 
uns  nun  zur  Frage  nach  ihrer  Entstehung  im  praktischen  Musikleben,  und 
zwar  zunachst  zur  Frage  nach  dem  Ursprung  des  Tonmaterials.  Wir  miissen 
uns  hier  darauf  beschranken,  eine  IJbersicht  uber  die  Entstehungs-Moglich- 
keiten  zu  geben,  da  eine  eingehendere  Erorterung  des  Problems  des  Ursprungs 
der  Musik   aus    dem  Bahmen    dieser  Untersuchung  herausfallen  wurde.     Das 

20* 

Digitized  by  VjOOQLC 


306    0.  Abraham  u.  E.  M.  v.  Hornbostel,  Studien  tiber  das  Tonsystem  der  Japaner. 

Prinzip,   dem  feste  Tonstufen  ihre  Entstehung  verdanken,   kann  ein  musika- 
lisches  oder  ein  auBer-musikalisches  sein. 

Musikalisch  konnen  Intervalle  nach  der  auf  Verschmelzung  beruhenden 
Konsonanz  oder  nach  der  Distanz  der  beiden  Tone  festgelegt  werden. 
AusschlieBlich  nach  letzterem  Prinzip  denken  wir  uns  die  siamesische  Leiter 
entstanden.  Auf  Konsonanz  (Verschmelzung)  allein  ist  wohl  nur  die  Ent- 
stehung weniger  Intervalle  zuruckzufiihren ;  meist  wird  man  auch  noch  Distanz- 
Urteile  zu  Hilfe  nehmen  mussen. 

Von  aufier-musikalischen  Prinzipienware  zunachst  die  mathematische 
Berechnung  zu  nennen,  der  z.  B.  die  bei  uns  gebrauchliche  temperierte  Skala 
ihre  Entstehung  verdankt.  Ferner  mag,  nanientlich  in  primitiveren  Kulturen, 
die  Technik  des  Instrumentenbaus  von  Einflufi  sein.  Neuerdings  hat 
Ch.  K.  "Wead1)  auf  ein  optisch-asthetisches  Prinzip  hingewiesen,  das 
primitive  Instrumentenbauer  geleitet  haben  konnte.  Namentlich  prahistorische 
Thonpfeifen  aus  Mexiko,  Peru,  Costarica  legen  den  Gedanken  nahe,  daB  die 
GroBe  und  Anzahl  der  Locher  durch  Rucksicht  auf  die  Bequemlichkeit  des 
Spielers,  ihre  Anordnung  durch  Symmetrie  und  andere  ornamentale  Gesichts- 
punkte  bedingt  ist.  Mag  dieses  Prinzip  hier  und  in  einigen  anderen  Fallen 
auch  zutreffen,  so  wird  man  es  doch  keinesfalls  als  einziges  und  allgemeines 
annehmen  diirfen. 

Die  Entstehung  fester  Tonstufen  durch  Floten-  oder  Saiten-Teilung  laBt 
sich  auf  ein  musikalisches  (Konsonanz)  oder  ein  auBer-musikalisches  Prinzip 
(mathematische  Spekulation)  zuriickfiihren,  je  nachdem  man  die  Obertone  (be- 
ziehungsweise  Flageolets)  zur  Erklarung  mit  heranzieht  oder  nicht.  Vielleicht 
kommt  die  Annahme  der  Wahrheit  am  nachsten,  daB  Gehor  und  Berech- 
nung sich  wechselseitig  unterstiitzt  haben.  TJberhaupt  wird  es  sich, 
wie  iiberall,  auch  hier  empfehlen,  die  wissenschaftliche  Okonomie  nicht  zu 
iibertreiben.  Treten  uns  in  der  Musikpraxis  eines  Volkes  verschiedenartige 
Leitern  entgegen,  so  ist  es  von  vornherein  sehr  fraglich,  ob  sie  sich  auf  ein 
einheitliches  Prinzip  zuriickfiihren  lassen.  Ob  freilich  feinere  Unterschiede 
zwischen  gleichnamigen  Intervallen  verschiedenen  Ursprungs  auch  in  der 
Musikpraxis  berucksichtigt  werden,  das  ist  wieder  eine  andere  Frage,  die 
sich  nur  auf  Grund  besonderer  Untersuchungen  losen  lassen  wird. 

Im  Allgemeinen  sind  der  Erweiterung  des  Tonmaterials  nach  aufien  wie 
nach  innen  bestimmte  Grenzen  gesetzt.  Der  Umfang  wird  einerseits  durch 
die  menschliche  Stimme  bestimmt,  andrerseits  zwingen  die  menschlichen 
GliedmaBen  die  Instrumental-Leitern  in  gewisse  Schranken.  Eine  Klaviatur 
von  mehr  als  7  Oktaven  vermbchten  unsere  Arme  kaum  zu  beherrschen.  Erst 
der  modernen  Mechanik  verdanken  wir  handliche  Instrumente,  die  uns  an 
die  Grenzen  des  physiologischen  Tonreichs  fiihren.  Bis  in  diese  Hohen  und 
Tiefen  wird  sich  der  Musiker  zwar  niemals  wagen;  der  geringe  Umfang  aber, 
in  dem  sich  exotische  Musik  oftmals  bewegt,  ist  vielleicht  ebenso  sehr  der 
unvollkommenen  Technik  des  Instrumentenbaus,  wie  dem  Geschmack  des 
Mu8iker3  zuzurechnen.  Vermutlich  entwickeln  sich  beide  parallel:  auch  auf 
kiinstlerischem  Gebiete  stehen  Nachfrage  und  Angebot  in  funktionaler  Ab- 
hangigkeit. 

Die  Vermehrung  des  Tonmaterials  nach  innen  durch  Verkleinerung  der 
Stufen  ist  physiologisch  beschrankt  durch  die  Ebenmerklichkeit  der  akustischen 


1;  Contributions  to  the  History  of  Musical  Scales.    1902. 
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Reiz-Unterschiede,  durch  die  Beweglichkeit  des  Kehlkopfs  und  der  Finger- 
Muskulatur,  endlich  wieder  durch  die  Technik  des  Instrumentenbaus.  Die 
wirklichen  Grenzen  fallen  jedoch  nicht  genau  mit  den  Grenzen  der  physiolo- 
gischen  Leistungsfahigkeit  zusammen;  weder  werden  kleinste  ebenmerkliche 
noch  grofite  technisch-mogliche  Tonschritte  verwendet.  Die  Annehmlich- 
keit  und  Bequemlichkeit,  welche  allerdings  in  Beziehung  zu  der  physiolo- 
gischen  Leistungsfahigkeit  stehen,  entscheiden  hier,  mag  sie  auf  musikalischen 
oder  auBermusikalischen  Prinzipien  beruhen. 

Material-Leitern,  die  wir  durch  Vereinigung  einer  groBeren  Anzahl 
verschiedener  Intervalle  erhalten,  gestatten  noch  keinen  SchluB  auf  die 
kleinsten  Stufen,  die  ein  Volk  verwendet.  Denn  es  ist  immerhin  denkbar, 
daB  wir  z.  B.  kleine,  neutrale  und  grofie  Sexten  nebeneinander  im  Gebrauch 
finden,  ohne  dafl  die  Viertelton-Stufen,  welche  diese  Intervalle  unterscheiden, 
auch  praktisch  als  besondere  Tonschritte  angewendet  werden. 

Ebensowenig  kann  aus  einer  Material-Leiter  auf  die  groBten  verwendeten 
Tonschritte  geschlossen  werden,  da  dieselben  nur  eine  Summe  von  kleineren 
darstellen  konnten. 

Diese  Bemerkungen  scheinen  deshalb  nicht  uberflussig,  da  sie  auch  fur 
Material-Leitern  gelten,  die  auf  Instrumenten  verwirklicht  sind.  Man  kann 
Instrumental-Leitern  nicht  ohne  weiteres  als  Gebrauchs-Leitern  betrachten, 
wie  L.  Riemann  und  R.  Wallascheck  es  thun,  indem  sie  aus  den  Tonen 
von  Museums-Instrumenten  all  ein  auf  die  verwendeten  Intervalle  weitgehende 
Schlusse  ziehen. 

Man  muB  sich  auch  hiiten,  die  ton  ale  Auffassung,  die  unsere  europaische 
Musiktheorie  beherrscht,  ohne  weiteres  auf  exotische  Leitern  zu  Ubertragen. 
"Wir  sind  gewohnt,  den  tiefsten  Ton  einer  Leiter  als  Grundton  anzusehen, 
auf  den  wir  alle  anderen  Tonstufen  beziehen,  von  dein  aus  wir  alle  Inter- 
valle messen.  Vom  Grundton  ausgehend  teilen  wir  den  ganzen  Umfang  der 
Leiter  in  Oktaven,  innerhalb  welcher  sich  das  Leiterngesetz  erschopfend  dar- 
stellt.  Alle  diese  Verhaltnisse  mussen  nicht  notwendigerweise  bei  alien 
Leitern  zutreffen.  Nicht  alle  Leitern  lassen  sich  nach  Oktaven  gliedern. 
Dies  ist  z.  B.  strong  genommen  nicht  moglich,  wenn  das  Bildungsgesetz  der 
pythagoreische  Quintenzirkel  ist.  Gelegentlich  kann  die  Struktur  klarer  hervor- 
treten,  wenn  wir  statt  der  Oktaven,  oder  neben  ihnen  ein  anderes  Intervall 
zur  Einteilung  wahlen  (z.  B.  Quarten,  wie  bei  den  griechischen  Tetrachorden). 
Die  Gefahr  des  Irrtums  liegt  besonders  nahe  bei  Instrumental-Leitern,  wenn 
wir  den  tiefsten  Ton  des  Instruments  als  Grundton  einer  Gebrauchs-Leiter  be- 
trachten, alle  anderen  Tone  auf  ihn  beziehen  und  den  so  berechneten  Inter- 
vallen  praktische  Geltung  zuschreiben.  Aber  auch  die  aus  Melodien  ge- 
wonnenen  Gebrauchs-Leitern  drucken  zunachst  nur  das  allgemeine  Gesetz  der 
Intervallen-Folge  aus.  Um  verschiedene  derai-tige  Gesetze  zu  vergleichen, 
wird  es  allerdings  notwendig  sein,  einen  Grundton  zu  wahlen.  Es  ist  jedoch 
nicht  notig,  daB  dieser  Grundton  mit  der  Tonica  (d.  h.  dem  melodischen 
Schwerpunkt)    oder    dem  Anfangs-  resp.  SchluBton  des  Stiicks  zusammenfallt. 

3.  Tonleitern. 

A.  Gebrauchs-Leitern. 

Nach  den  allgemeinen  methodologischen  Betrachtungen  erscheint  es  zweck- 
mafiig,   zunachst   die  japanische    Gebrauchs-Leiter  festzustellen.      Erst  wenn 
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wir  einigermaGen  dariiber  orientiert  sind,  was  fur  Intervalle  von  den  Musi- 
kern  in  der  Praxis  intendiert  werden,  konnen  wir  das  Lei  tern-Material,  das 
uns  an  Instrumenten  mit  fester  Abstimmung  gegeben  ist,  kritisch  sichten 
und  fruchtbringend  verwerten. 

Wir  vereinigen  zur  Gebrauchs-Leiter  die  Werte,  die  wir  an  Instrumenten 
ohne  feste  Abstimmung,  mit  denen,  die  wir  an  Phonogrammen  gemessen 
haben. 

Zu  ersteren  gehoren  die  popularen  Instrumente  der  Japaner:  Koto,  SJia- 
mism,  Kokyu  und  Shakuliachi1). 

Die  Koto  ist  eine  dreizehnsaitige,  liegende  Harfe,  deren  Saiten  gleich- 
mafiig  schlaff  gespannt  sind  und  durcb  untergeschobene  bewegliche  Stege 
gestimmt  werden2).  Der  Spieler  zupft  und  reifit  die  Saiten  mit  3  Fingern 
der  recbten  Hand,  die  mit  Elfenbein-Nageln  versehen  sind,  wahrend  die 
Linke  gelegentlich  durch  Druck  auf  die  Saite  unterhalb  des  Steges  die 
Saiten-Spannung  und  damit  die  Tonhohe  erhoht.  Die  Koto  ist  chinesischen 
Ursprungs  und  hat  der  Form,  GroBe  und  Saitenzahl  nach  mannigfache  Ver- 
iinderungen  erfahren. 

Das  Shamiseti,  eine  dreisaitige  Guitarre,  wird  mit  einem  grofien  Plektron 
geschlagen. 

Das  Kokyu  ist  eine  kleine  Geige,  deren  vier  Saiten  mit  einem  ganz 
schlaff  gespannten  Bogen  gestrichen  werden.  Der  Spieler  streicht  immer  in 
derselben  Ebene  und  bringt  den  Bogen  dadurch  mit  den  verschiedenen  Saiten 
in  Beriihrung,  dafl  er  das  Instrument,  das  er  auf  die  Kniee  sttttzt,  um  seine 
Achse  dreht. 

Die  drei  genannten  Instrumente  vereinigen  sich  haufig  zu  einem  Trio. 
Die  im  Anhang  mitgeteilte  Partitur  »Der  Kranich  und  die  Schildkrote« 
gibt  ein  Beispiel  eines  derartigen  Kammermusik-Stuckes.  (Rubrik  IY  der 
Tabelle  1   gibt   die  "Werte   fiir   die  Koto,   Rubrik  V   die   fur  das  Shamisen.J 

Eine  Art  Bambus-Klarinette  ist  das  Shakuhtishi.  Das  einfache  Rohr  be- 
sitzt  6  Fingerlocher  (das  oberste  hinten,  die  iibrigen  vorne)  und  an  der 
Blas-Offhung,  die  durch  die  Unterlippe  vollstandig  gedeckt  wird,  eine  zuge- 
scharfte  Kante.  Durch  die  Art  "des  Anblasens,  sowie  durch  Halb-  oder 
Vierteldeckung  der  Locher  vermag  der  Spieler  die  Tonhohe  zu  riuanciereu. 
(Die  Werte  Tabelle  I  und  II  Rubrik  VII  stellen  die  Intervalle  von  Ton- 
leitern  dar,  die  uns  der  Spieler  zum  Zweck  der  Messung  besonders  vorspielte; 
die  Werte  Tabelle  II  Rubrik  VIII  und  IX  wurden  nach  den  Phonogrammen 
der  im  Anhang  mitgeteilten  Stucke  gemessen). 

Die  meisten  Messungen  sind  mit  Hilfe  eines  Appunn'schen  Ton- 
messers  ausgefuhrt.  Derselbe  besteht  aus  einer  Reihe  von  Zungen,  die 
zwischen  400   und   480  Schwingungen   von    2  zu  2,   zwischen   480  und  600 

1)  Wir  konnen  uns  hier  auf  eine  ganz  kurze  Skizzierung  der  in  Betracht  kommen- 
den  Instrumente  beschranken,  da  in  den  erwahnten  Arbeiten  P.  Amiot  und  van  Aalst 
die  chinesische,  Mtiller,  Piggott  und  Kraus  die  japanische  Instrumentenkunde 
ausfuhrlich  behandelt  haben. 

2)  Auf  die  verschiedenen  Arten  der  Stimmung  und  deren  theoretische  Bedeutung 
kommen  wir  sp'ater  ausfuhrlich  zuriick.  Zum  Verstandnis  der  Tabellen  sei  nur  be- 
merkt,  dali  die  Koto-Stimmungen  Hirajoshi  und  Kumoi  sich  nur  durch  die  Wahl  des 
Ausgangstones,  nicht  durch  das  Gesetz  der  Intervallenfolge  unterscheiden,  ganz  wie 
die  mittelalterlichen  Kirchentone.  Um  beide  Stimmungen  vergleichbar  zu  machen, 
haben  wir  die  Werte  fur  die  Kumoi-Leiter  derart  umgerechnet,  daB  sie  sich  als  Hira- 
joshi darstellt.     (Das  Nahere  vergleiche  S.  324.) 
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von  3  zu  3,  zwischen  600  und  800  von  5  zu  5  Schwingungen  abgestimnit 
sind  und  durch  einen  gemeinsamen  Windkasten  gleichmalJig  angeblasen  wer- 
den  konnen1).  Zu  einigen  Messungen  (in  Wien)  wurde  ein  Monochord 
von  B.  Konig  in  Paris,  das  vom  physikalischen  Institut  der  Universitat 
freundlichst  zur  Yerfugung  gestellt  worden  war,  beuutzt.  Die  Saite  dieses 
vorziiglichen  Apparates  wurde  mit  Hilfe  einer  Normalstimmgabel  auf  den 
Kammerton  (435  Schwingungen)  gestimmt.  Die  Messungen  sind  etwas  mtih- 
samer,  als  mit  dem  Appunn'schen  Tonmesser,  lassen  jedoch  an  Genauigkeit 
nichts  zu  wunschen  iibrig. 

Wir  baben  die  Yerhaltnisse  der  gefundenen  Schwingungszahlen  in  Cents 
(1.  i.  Hundertstel  des  temperierten  Halbtons  umgerechnet.  Diese  yon  Ellis 
zuerst  eingefuhrte  Methode  empfiehlt  sich  ihrer  Einfachheit  und  Ubersicht- 
lichkeit  wegen  fur  alle  musikalischen  Untersuchungen,  und  es  ware  sehr  zu 
wunschen,  daC  sie  von  der  Wissenschaft  allgemein  acceptiert  wurde.  Die 
ITmrechnung  wird  durch  die  Benutzung  5stelliger  Logarithmen-Tafeln  und 
der  von  Ellis  mitgeteilten  Tabelle  noch  erleichtert.  Indem  man  einen  be- 
stimmteu  Ton  als  Ausgangspunkt  wahlt,  von  dem  aus  man  die  Summen  der 
Intervalle  berechnet,  erhalt  man  die  Leiter  in  einer  Form,  die  sie  mit  andern 
bequem  vergleichbar  macht.  An  der  temperierten  Leiter,  deren  Intervalle 
sich  der  Yoraussetzung  nach  als  die  Hunderter  der  naturlichen  Zahlenreihe 
darstellen,  hat  man  einen  stets  bereiten  Mafistab,  und  bei  einiger  Ubung 
wird  man  auch  die  Zahlen  fiir  die  reine  Stimmung  im  Gedachtnis  haben. 
Die  Genauigkeit  dieser  Darstellungsweise  ist  mehr  als  hinlanglich.  In  der 
eingestrichenen  Oktave  entspricht  ein  Cent  ungefahr  0,2 — 0,3  Schwingungen. 

Wir  benutzen  in  Tabelle  II  (Bubrik  HE — YII)  die  Mittelwecte  je  zweier 
Einzelreihen ,  die  in  Tabelle  I  zusammengestellt  sind.  Die  Berechtigung, 
die  Intervalle  aufier  auf  einen  Grundton  auch  noch  auf  dessen  Quinte  zu 
beziehen  und  beide  Beihen  zusammenfassen ,  ergibt  sich  aus  der  haufigen 
Modulation  in  die  Dominant^Tonart,  auf  die  wir  noch  zu  sprechen  kommen2), 
sowie  aus  der  auffallenden  Ubereinstimmung  der  so  berechneten  Werte.  Man 
kann  sich  (an  einem  Beispiel)  leicht  uberzeugen,  daB  zwei  um  eine  Quinte 
differierende  Tone,  aber  auch  nur  diese  zwei  Tone,  als  Grundtone  ange- 
nommen,  zu  ubereinstimmenden  AVerten  fiihren. 

Da  die  Koto  zunachst  nach  Quarten  gestimmt  wird,  haben  wir  in  Rubrik 
I  und  II  die  Werte  zusammengefaBt,  die  man  erhalt,  wenn  man  gin,  rw,  fix 
beziehungsweise  ft,  /*,  e  eiuerseits,  a,  d  beziehuugsweise  des,  ges  andererseits 
der  Beihe  nach  zum  Grundton  macht.  Wir  haben  dadurch  samtliche  auf 
dem  gestimmten  Instrumente  moglichen  Intervalle  in  Bechnung  gezogen, 
wahrend  wir  uns  bei  der  Verwertung  der  an  Phonogrammen  ausgefuhrten 
Messungen  auf  die  benutzten  Intervalle  beschranken  durften. 

Die  Werte  Tabelle  I  Rubrik  III  und  YII  sind  uberdies  Mittelwerte  aus 
mehreren  Einzelmessungen,  die  wir  behufs  groBerer  Genauigkeit  und  Selbst- 
kontrole  ausfiihrten. 


1  Die  Ungenauigkeiten  der  Stimmung  wurden  nach  einer  Tabelle  korrigiert,  die 
Dr.  K.  L.  Schafer  und  cand.  Pfungst  auf  Grand  sehr  sorgfaltiger  Messungen  mit 
Hilfe  einer  geaichten  Normalstimmgabel  und  durch  Auszahlen  der  Schwebungen  be- 
nachbarter  Zungen  aufgestellt  haben. 

2)  Yergleiche  S.  327. 
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Tabellel.     Gebrauchs-Leitern.     Einzelwerte. 


Koto-Stimmungen 

Koto-Solo 

Sham-Solo 

Shaku- 
hachi 

I        |       II 

la 

IV 

V         |         VI 

vn 

Hirajoshi  j     Enmoi 

Todeslied 

Kranich 

Kranich       Ohsuuma 

Shaknhachi 

1 

(Koto) 

(Sham) 

c".fis;an.djbcf|  dea 

f 

c     i    g 

c 

g     1    c 

d    I    a 

Stimmnng 

ffis   1           |          1   gen  i 

1 

1 

°     ! 

1 

Grundton 

0 

0 

0 

o!     0 

0 

0 

0      0 

0 

0 

O 

0 

0 

Kleine  Sekunde 

103 

— 

92 

— 

93 

81 

— 

i 
i 



— 

— 

— 

— 

— 

GroGe  Sekunde 

227 

— 

197 



205 

194   181 

206 

198 

175 

206 

189 

,  190 

224 

Kleine  Terz 

329 

— 

338 

— 

— 

—     296 

3041 

306 

306 

322 

317 

308 

— 

GroBe  Terz 

— 

383 

— 

385 

— 

— 

— 

410 

— 

402 

— 

— 

— 

379 

Quarte 
Tritonus 

486 

495 

501 

—  !  492 

481 

499 

— 

477 

— 

— 

482 

— 

488 

597 

602 

596 

604,  569 

573 

682 

— 

Quinte 
Kleine  Sexte 

713 

704 

698 

— 

721 

687 

705 

702 

— 

724 

717j  689 

— 

687 

816 



823 



802 

—  j  803 

— 

— 

— 

802,  805; 
922   922 

806 

807 

GroCe  Sexte 



870 

— 

861 

915 

—     909 

883 

879 

923 

— 

— 

Kleine  Septime 

972 

— 

1002 

— 

— 

974   — 

998 

— 

— 

10141  —  1 

961 

— 

Grofie  Septime 

— 

1096 

— 

1082 

—  10511  — 

— 

1030 

—  ,1041    - 

— 

Oktave 

1199 

1199 

1199 

1199 1202J1202 1201 

i        1        i 

1201,!l201 1201 

ii          ! 

1199  1199 1199 

1199 

In  Tabelle  II  sind  zunachst  die  Mittel  fur  die  einzelnen  Instrumenten- 
Gattungen  gezogen:  Rubrik  X  (Mittel  aus  I — IV)  gibt  die  praktische  Leiter 
fur  die  Koto,  Eubrik  XI  (Mittel  aus  V — VI)  diejenige  fur  das  Shamisen, 
Rubrik  XII  (Mittel  aus  VII — IX)  diejenige  fur  das  Skakuhachi.  —  Rubrik 
XIII  endlich  gibt  das  Generalmittel. 

Bemerkt  sei  noch,  dafi  bei  der  Berechnung  von  Mittelwerten  stets  das 
Gewicht  der  einzelnen  Faktoren,  init  welchem  sie  in  das  Resultat  einzu- 
treten  haben,  berucksichtigt  wurde.  Es  ist  dies  ein  unerlaBliches  Erfordernis 
iiberall,  wo  es  sich  um  die  Zusammenfassung  von  Reihen  handelt,  die  zum 
Teil  durch  Ausfall  einzelner  Glieder  unvollstandig  sind,  oder  Reihen,  die 
selbst  schon  Mittel werte  enthalten. 


Tabelle  II.    Gebrauchs-Leitern.     Mittelwerte. 


I 

II 

in 

IV 

V 

VI 

VII 

vm 

IX 

X 

XI 

XII 

XIII 

XIV      XV 

XVI 

I! 

*s 

1 

i 

s 

& 

©   M 

A* 

2* 

*2 

s 

I1 

OQ 

a- 

i 

Tempe- 

5s 

Grundton 

1    o 

0 

0       0 

0       0 

0 

Oj      0 

0 

0 

0 

0 

0 

0 

0 

Kleine  Sekunde 

103 

92 

87 

— 

—     — 

94 

— 

— 

94 

112 

100 

114 

GroCe  Sekunde 

227 

197 

199 

193 

187   197 

207 

222'  221 

201 

192 

214 

202 

204 

200 

204 

Kleine  Terz 

329 

338 

— 

300, 
410 

306i  320 

308 

293,    -r- 

317 

313 

300 

312 

316 

300 

318 

GroBe  Terz 

383 

385 

— 

402|  - 

379 

—  1  — 

389  402 

379 

390 

386 

400 

408 

Quarte 
Tritonus 

489 

601 

487 

499 

477   482 

488 

471   499 

492   480 

486 

489 

498 

600 

522 

599 

699 

571 

- 

—  1  — 

582 

— 

— 

6901  — 

682 

689 

690 

600 

612 

Quinte 
Kleine  Sexte 

710 

698 

704 

703 

7241  703 

697 

710 

727 

704   710 

705 

706 

702 

700 

702> 

816 

823 

802 

803 

—  |  803 

806 

792 

812 

814'  803 

804 

809 

814 

800 

816 

GroCe  Sexte 

870 

861 

915 

896) 

901   922 

— 

871 

— 

888  911 

871 

895 

884 

900 

906 

Kleine  Septime 

972 

1002 

974 

998 

—   1014 

961 

— 

973 

986 1014 

967 

985 

996 

1000 

1020 

GroBe  Septime 

1096 

1082 

1051 

— 

1030,1041 

— 

— 

— 

10811036 

— 

(1068) 

1088 

1100 

1110 

Oktave 

1199 

119911202 

1201 

12001199 

1199 

12001200 

12001200 

1200 

1200 

120012001200 
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Bevor  wir  an  die  kritische  Beurteilung  der  Gebrauchs-Leitern  gehen, 
wollen  wir  noch  das  Material  sichten,  das  uns  die  Instrumenten-Messungen 
geliefert  haben. 


B.  Instrumental-Leitern. 

Tabelle  IH  gibt  eine  Ubersicht  uber  die  Leitern,  die  wir  an  Instru- 
menten  mit  fester  Abstimmung  gefunden  haben. 

Die  Pipa1)  ist  eine  4saitige  Laute  mit  12 — 15  holzernen  GrifFstegen, 
die  groBtenteils  auf  dem  Hals,  teilweise  auch  noch  auf  dem  Korper  des  In- 
strumentes  festgeleimt  sind.  Die  Mittelwerte  der  Intervall-Messungen  (aus 
neun  Einzelreihen)  zeigen  eine  auffallende  Annaherung  an  die  temperierte 
Leiter.  Nur  der  Tritonus  ist  harmonisch,  d.  h.  im  Verhaltnis  5  :  7  gestimmt. 
Sehr  bemerkenswert  ist  die  Tatsache,  daB  man  nur  dann  zu  verniinftigen, 
d.  h.  in  innerer  Ubereinstimmung  befindlichen,  Beihen  gelangt,  wenn  man 
nicht  von  der  leeren  Saite,  sondern  vom  obersten  Bund  ausgeht.  Legt  man 
der  Berechnung  die  Tonhohe  der  leeren  Saite  zu  Grande,  so  erhalt  man 
ganz  absurde  Leitern,  in  denen  oft  Quarte  und  Quinte  fehlen,  dafur  Inter- 
valle  auftreten,  die  sich  sonst  nirgends  wiederfinden  und  tiberdies  fur  jedes 
Instrument  anders  aussehen.  Das  erste  Intervall  dieser  Leitern  (188  C.  im 
Mittel)  entspricht  ungefahr  einer  reinen  kleinen  Sekunde  (182  C),  ist  aber 
auBerordentlich  schwankend  (zwischen  175  und  221  C).  Die  Fehler  der 
ersten  Glieder  schleppen  sich  bei  der  Summen-Berechnung  durch  alle  Glieder 
der  Beihe  fort  und  bringen  die  erwahnten  Abnormitaten  hervor.  Die  schwan- 
kende  Intonation  dieses  Intervalles  wird  erklarlich,  wenn  man  die  leere  Saite 
als  Septime  des  Grundtons  auffaBt  (1012  C.  im  Mittel),  denn  dieses  Inter- 
vall kommt  sowohl  in  chinesischen  als  in  japanischen  Melodien  nur  sehr 
selten  vor.  Man  konnte  geneigt  sein,  den  eigentiimlichen  Bau  des  Instru- 
mentes  durch  die  Annahme  zu  erklaren,  daB  die  AusfUhrung  von  Melodien, 
die  zu  dem  unterhalb  des  Grundtones  liegenden  Leitton  hinabsteigen,  ermog- 
licht  wird.  Wir  besitzen  in  Europa  Instrumente,  deren  Konstruktion  einem 
ahnlichen  Bedurfnis  geniigen  soil.  Diese  Analogie  wird  aber  hinfallig,  wenn 
man  weiB,  daB  die  ostasiatische  Melodik  etwas  Derartiges,  wie  einen  auf- 
steigenden  Leitton  nicht  kennt.  Dagegen  bietet  sich  uns  eine  andere  Yer- 
mutung  dar,  die  mit  den  bekannten  Tatsachen  besser  Ubereinstimmt.  Sie 
spricht  dafur,  daB  die  Melodie  nur  auf  der  4.  Saite  gespielt  wird,  wahrend 
die  ersten  drei  leer  zur  Begleitung  dienen.  Diese  Spielweise  entspricht  der- 
jenigen  der  Biwa,  einer  japanischen  Abart  der  Pipa,  wie  sie  Piggott2)  be- 
schreibt.  Wahrscheinlich  wird  auch  die  Gekkin  (siehe  unten)  ahnlich  ge- 
handhabt,  da  einzelne  Btinde  derselben  nur  bis  unter  die  zweite  Saite  reichen. 
Nhnmt  man  ferner  an,    daB    die   4  Saiten    der  Pipa   nach  Quarten  gestimmt 


1)  Kraua,  a.  a.  0.,  S.  70  beschreibt  ein  ahnliches  japanisches  Instrument  mit  nur 
8  Bunden  unter  dem  Namen  Gekkin.  Da  es  unmoglich  war,  den  Ursprung  der  unter- 
suchten  Instrumente  festzustellen ,  fassen  wir  sie  unter  dem  chinesischen  Namen  zu- 
sammen. 

2;  The  Music  of  the  Japanese. 
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werden,  eine  Stimmung,  die  auf  dem  Shamisen  unter  dem  Namen  Sansagari 
sehr  gebrauchlich  ist  und  auch  auf  der  Biwa  vorkommt1),  so  erscheint  es 
tatsachlich  geboten,  den  ersten  Bund  zum  Grundton  der  Leiter  zu  macben. 
Denn  ware  die  Stimmung  der  leeren  Saiten  beispielsweise  CFB  es,  so  ist  die 
Tonhohe  des  ersten  Bundes  der  4.  Saite  /",  und  die  drei  leeren  Saiten  geben 
die  Oktave,  Dominante  und  Subdominante  des  Grundtons.  Immerbin  geben 
wir  diese  Hypotbese  mit  aller  Reserve,  und  es  bleibt  abzuwarten,  daB  wir 
iiber  die  Stimm-  und  Spielweise  der  Pipa  genauer  unterrichtet  werden2). 

Eine  Abart  der  Pipa  ist  die  japanische  Biwa%  eine  grofle  4saitige  Laute 
mit  bios  4  Biinden.  Wir  baben  zwei  Exemplare  untersucbt,  dieselben 
stimmten  aber  in  der  Konstruktion  weder  untereinander  nocb  mit  den  in 
der  Literatur  bescbriebenen  uberein. 

Die  cbinesiscbe  Ytie-Kin  und  ihre  japanische  Abart,  die  Gekkin  sind 
4saitige  Guitarren  mit  kreisrundem  Sohallkorper  und  7,  10  (chin.)  oder  8 
(jap.)  festen  Biinden.  Die  chinesische  Shuang-Kin  unterscheidet  sich  von 
ihnen  durch  einen  oktogonalen  Korper  und  einen  viel  langeren  Hals,  der 
12  Bunde  tragt.  Diese  Instruments  geben  neben  natiirlichen  Intervallen 
(Ganzton,  Quarte,  Quinte),  neutrale  Terzen  und  Sexten.  Dieselben  sind 
moglicherweise  identisch  mit  dem  um  einen  3/4  ^on  (H  :  12,  151  C.)  er- 
weiterten    reinen    grofien    Ganzton    (8  :  9,    204  C.)    und    dessen    Umkehrung 

U  •  I  = !?; 151  + 204  = 354  c. — +f  - 1  -fi  =  il;  120°  — 354 = 84^c.). 

DaB  diese  Intervalle  von  der  reinen  Stimmung  ausgehen,  wiirde  mit  der 
sonstigen  Konstruktion  des  Instrumentes  stimmen.  Doch  da  es  nicht  er- 
sichtlich,  wie  man  zum  3  4  Ton  gelangt,  geben  wir  diese  Hypothese  mit  der 
groBten  Voraicht.  Die  Sep  time  scheint  zu  groB  und  stimmt  mit  der  (kleinen) 
pythagoreischen  Septime  (1020  C.)  uberein.  Statt  der  neutralen  Sexte  erscheint 
auf  einigen  Instrumenten  die  grofie  natiirliche.  Zehn  Exemplare,  wovon  6 
aus  China  und  4  aus  Japan  stammen  diirften,  ergaben  die  Mittelwerte  der 
Rubrik  V  Tabelle  III;  dagegen  stand  uns  nur  ein  Exemplar  der  Shuang- 
Kin  zur  Yerfiigung3)   (Tabelle  in,  Rubrik  VI). 

Das  Ki)i}  ein  chinesisches  Instrument,  wurde  friiher  auch  in  Japan  unter 
dem  Namen  Shikenkin  oder  Kinno-Koto*),  jedoch  ausschlieBlich  von  Yor- 
nehmen  benutzt.  Es  ist  eine  7saitige  liegende  Harfe,  ahnlich  dem  Koto, 
aber  kleiner,  und  wird  gleich  diesem  mit  Zupfnageln  gespielt.  Die  Saiten 
laufen  an  beiden  Enden  uber  feste  Stege.  Die  Teilung  der  letzten  Saite, 
auf  der  allein  wohl  die  Melodie  ausgefuhrt  wird,  ist  durch  eine  Reihe  von 
eingelegten  Perlmutter-  oder  Elfenbeinmarken  vorgezeichnet.  Die  Messung 
zeigt,  daB  dieselben  von  dem  Halbierungspunkt  der  Saite  ausgehend  nach 
beiden  Seiten  in  symmetrischen  Abstanden  angeordnet  sind.  Die  eine  Halfte 
der  Tabulatur  zeigt  also  das  genaue  Spiegelbild  der  anderen. 


1)  Ellis,  a.  a.  0,  S.  525. 

2)  Ein  von  Ellis  gemessenes  Exemplar  einer  Pipa,  das  nach  einem  anderen 
Prinzip  gebaut  ist,  als  die  unsrigen,  wird  in  einem  spateren  Zusammenbang  bespro- 
chen.     (Siehe  S.  314,  Anmerkung  4.) 

3)  Im  Besitze  des  Wiener  K.  K.  Hofmuseums. 

4j  Vgl.  Kraus,  a.  a.  0.,  S.  64.  Piggott  beschreibt  dasselbe  Instrument  als  Ski- 
ehigenkin. 
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Tabelle  III.     Instrumental-Leitern. 


I 

II 

in 

IV        | 

V 

VI 

VII 

1 

Pipa 

Temperiert 

Kin 

Kein      ( 

Gekkin 

Shnang 
Chili 

Pythag. 

Grundton 

i             ° 

0 

0 

0 

0 

0 

0 

Kleine  Sekunde 

97 

100 

— 

112 

— 

— 

90 

GroBe  Sekunde 

197 

200 

230 

1182 
231 

189 

182 

180 

Kleine  Terz 

303 

300 

314 

316 





294 

neutrale  Terz 



. 



339 

346 

GroBe  Terz 

— 

400 

387 

386 



— 



Quarte 
Tritonus 

497 

600 

496 

498 

!      602 

600 

498 

684 

600 

— 

683 

i      — 

— 

688 

Quinte 
KJeine  Sexte 

700 

700 

701 

702 

697 

681 

678 

800 

800 

— 

844 

— 

— 

792 

neutrale  Sexte 

t      -~"~ 

— 

— 

— 

861 

847 

— 

GroBe  Sexte 

t      

900 

879 

884 

876 

— 

882 

Kleine  Septime 

,      999 

1000 

— 

996 

1018 

1021 

996 

Oktave 

1194 

1200 

1203 

1200 

1200 

1200 

1200 

Die  untenfolgende  Tabelle  IV  A  gibt  in  der  ersten  Reihe  die  Distanzen  der 
einzelnen  Tastknopfe  vom  Saiten-Ende,  umgerechnet  auf  die  einfachsten  Zahlen. 
In  der  zweiten  Reihe  Bind  die  Zwischenraume  von  Knopf  zu  Knopf  gegeben, 
in  der  dritten  die  Yerhaltnisse  der  Knopf-Distanzen  zur  ganzen  Saitenlange, 
gleich  den  reciproken  Verhaltnissen  der  Schwingungszahlen,  in  der  vierten 
endlich  die  Intei*valle  in  Cents,  die  leere  Saite  als  Grundton  angenommen. 
Es  ergeben  sich  die  Intervalle  der  natiirlichen  Stimmung  mit  auBerordent- 
licher  Genauigkeit,  wie  aus  der  IJbereinstimmung  der  Rubrik  III  Tabelle  III, 
welche  die  Mittel  der  an  5  verschiedenen  Instrumenten  gefundenen  Werte 
enthiilt,  mit  Rubrik  IV  ersichtlich  ist.  Die  Tabulatur  umfaBt  3  Oktaven, 
von  denen  die  beiden  oberen  nur  die  groBe  Terz  und  die  Quinte  enthalten. 
Die  Teilung  der  tiefsten  Oktave,  welche  das  Spiegelbild  der  beiden  anderen 
darstellt,  ergibt  auBer  den  beiden  Terzen  und  der  groBen  Sexte,  der  Quarte 
und  Quinte  noch  das  Intervall  7:8,  eine  Art  ubermafiigen  Ganztons 
(231  Cents;  temperierter  Ganzton  =  200  C).  Das  Vorhandensein  dieses 
sonst  ganz  ungebrauchlichen  Intervalls  weist  darauf  hin,  daB  die  Einteilung 
der  beiden  oberen  Oktaven  derjenigen  der  unteren  vorausging,  und  letztere 
nur  durch  die  Symmetrie  der  Anordnung  der  Tastknopfe  bedingt  ist.  'VYunder- 
licher  Weise  erscheint  in  den  oberen  Oktaven  die  groBe  Terz  an  Stelle  der 
Quart,  die  man  wegen  ihres  hoheren  Konsonanz-Grades  eher  erwarten  sollte. 
Vermutlich  sind  aber  bei  der  Konstruktion  des  Kin  musika- 
lische  Prinzipien  iiberhaupt  nur  in  zweiter  Linie  angewendet 
word  en.  Denn  siimtliche  MaBe,  die  auf  alien  Exemplaren  genau  eingehal  ten 
erscheinen,  sollen  eine  symbolische  Bedeutung  haben.  So  soil  die  Lange 
von  3  Fufi,  ()  Zoll  und  6  Linien  die  (366)  Tage  des  Jahres,  die  Breite  von 
6  Zoll  die  Weltrichtungen  (N,  S,  O,  "W,  Zenith,  Nadir),  die  Verengerung  des 
Resonanz-Bodens  in  der  Mitte  auf  4  Zoll  die  Jahreszeiten  andeuten  u.  s.  w. !). 

Das  groBte  Interesse  verdient  ein  sechstes  Exemplar  des  Kin2),  welches, 


1)  Vergleiche  Kraus,  a.  a.  O.,  S.  64  und  Winckler,  Babylon.  Kultur. 
2;  Im  Be3itze  der  Gesellschaft  der  Musikfreunde  in  Wien. 
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auBerlich  den  5  anderen  vollkommen  gleich,  durch  die  Distanzen  seiner 
Tastknopfe  wesentlich  von  ihnen  abweicht.  Dieselben  sind  ebenfalls  von 
einem  mittleren  Knopf,  welcher  die  Saite  halbiert,  ausgehend  nach  beiden 
Seiten  symmetrisch  angeordnet  *).  Die  Berechnung  der  Intervalle  aus  den 
Messungen  fiihrt  zu  einem  erstaunlichen  Resultat.  Der  ubermaBige  Granzton, 
die  reine  groBe  Terz  und  die  Quarte  (innerhalb  der  ersten  Oktavej  sind 
beiden  Typen  gemeinsam.  Dagegen  erscheint  an  Stelle  der  reinen  groBen 
Sexte  in  der  ersten  Oktave  die  reine  kleine  Sexte  und  kehrt  in  den  beiden 
oberen  Oktaven  an  Stelle  der  Quinte  wieder.  Die  zweite  Oktave  enthalt  an 
Stelle  der  grofien  Terz  die  Quarte.  Endlich  erscheinen  in  der  ersten  Oktave 
an  Stelle  der  reinen  kleinen  Terz  und  der  Quinte  (!)  zwei  ganzlich  neue 
Intervalle,  namlich  eine  pythagoreische  kleine  Terz  und  ein  Inter- 
vall,  das  die  Mitte  halt  zwischen  Tritonus  und  Quinte.  Wie  er- 
klart  sich  diese  sonderbare  Tonleiter? 

Teilen  wir  eine  Saite  durch  fortgesetztes  Halbieren  in  32  (=  25)  gleiche 
Teile,  so  erhalten  wir  (in  der  ersten  Oktave)  die  in  Tabelle  IV  Rubrik  I — IH 
dargestellte  Leiter.  Markiert  man,  vom  Halbierungspunkte  ausgehend,  sym- 
metrisch nach  beiden  Seiten  die  Teilstriche  4  +  2  +  2-+2  +  1+  1  +  4: 
(vgl.  Tabelle  IV  C),  so  ergibt  die  Berechnung  der  Intervalle  die  Leiter 
des  Kin  (Tabelle  IV  Rubrik  IV)  mit  groBer  Annaherung  und  einer  einzigen 
Ausnahme:  an  Stelle  der  groBen  Terz  steht  in  der  ersten  Oktave  eine  neu- 
trale  (359  C),  und,  infolge  der  symmetrischen  Konstruktion,  an  Stelle  der 
groBen  Terz  in  der  dritten  Oktave  die  Quarte.  Die  beiden  groBen  Terzen, 
welche  aus  dem  Konstruktions-Prinzip  dieses  Instrumentes  herausfallen,  sind 
vielleicht  in  Anlehnung  an  den  anderen  Typus  entstanden.  Es  konnte  die 
Vermutung  auftauchen,  daB  das  ganze  Instrument  als  ungeschickte  Nach- 
ahmung  eines  miBverstandenen  Modells  anzusehen  sei  und  als  vereinzeltes 
minderwertiges  Exemplar  nicht  mit  in  die  Diskussion  aufgenommen  werden 
diirfe.  Dem  widerspricht  die  auffallende  IJbereinstimmung  der  gefundenen 
mit  den  berechneten  Werten,  sowie  die  bedeutsame  Tatsache,  daB  diese 
Intervalle  sich  keineswegs  allein  auf  dem  Kin  finden.  Eine  Serie  von  12 
(japanischen)  Stimmpfeifen,  Shoshi*),  kleinen,  einseitig  offenen  Bambusrohren8), 
gab  die  Tabelle  IV  Rubrik  V  mitgeteilte  Leiter.  Die  Intervalle  stimmen 
auBerordentlich  genau  mit  denen  uberein,  die  man  durch  Teilung  einer  Saite 
in  32  resp.  64  gleiche  Teile  erhalt.  Nur  die  kleine  Terz  nahert  sich  mehr 
der  reinen,  und  neben  den  beiden  Septimen  scheint  noch  die  harmonische 
Sept  (4:7;  969  C.)  intendiert  zu  sein  (vgl.  Tabelle  IV  Rubrik  VI— VIII). 
Die  merkwiirdige  »vertiefte«  Quinte  (649  C),  die  in  dieser  Reihe  fehlt, 
erscheint  auf  8  verschiedenen  (5  chinesischen  und  3  japanischen)  Flo  ten 
mit  groBer  Genauigkeit  wieder  (650  C.  im  Mittel;  groBte  Abweichung  10  C). 
Sie  findet  sich  auch  auf  einer  von  Ellis  gemessenen  Pipa4)  neben  einem 
3/4   Ton,  einer  neutralen  Terz  und  einer  (reinen?)  groBen  Sexte. 

Der  Perser  Zalzal  (f  800  n.  Chr.)  erhielt  auf  seiner  Laute  die  vertiefte 
Quinte  auf  ganz  anderem  "Wege.     Die  Biinde   entsprachen   urspriinglich   den 

1)  Vergleiche  die  beifolgende  Tafel.    Das  Schema  ist  dem  vorhergehenden  gleich. 

2)  Vergleiche  Kraus,  a.  a.  0.,  S.  47. 

3}  Berliner  Museum  fur  Vblkerkunde,  Nr.  I  D.  6066. 

4)  A.  a.  0.,  Seite  519.  Die  Reihe  lautet  (in  Cents;:  0,  145,  351,  647,  874,  1195. 
Vermutlich  ist  intendiert:  0,  151,  359,  (355)  649,  884,  1200.  Ellis  sagt:  *This  scale  is 
like  nothing  I  have  yet  met  icith*. 
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pythagoreischen  Intervallen:  0,  204,  294,  408  u.  s.  w.  Spater  wurde  die 
kleine  Terz  verandert,  indem  man  den  2.  Bund  genau  in  der  Mitte  des  1. 
und  3.  anbrachte;  man  erhielt  303  C.  Zalzal  halbierte  nun  die  Distanz 
zwischen  dem  2.  und  3.  Bund  nochmals  und  erhielt  so  die  neutrale  Terz 
(355  C.)  in  der  ersten  Oktave,  den  */4  Ton  (355  —  204  ==  151  C.)  und  die 
vertiefte  Quinte  (151  +  498  =  649  C.)  in  der  2.  Oktave1).  Vielleicht  erklart 
sich  die  erwahnte  Pipa-Leiter  auf  ahnliche  Weise,  Die  groBe  Sexte  fallt 
aus  beiden  Reihen  heraus. 

Das  Vorkommen  von  Intervallen,  die  mechanischer  Saitenteilung,  also 
einem  auBermusikalischen  Prinzip,  ihre  Entstehung  verdanken,  auf  ost- 
asiatischen  Instrumenten  scheint  demnach  auBer  Zweifel  gestellt.  DaB  sie 
auch  auf  Stimmpfeifen  iibertragen  werden,  beweist,  daB  ihnen  nicht  nur 
eine  nebensachliche  Bedeutung,  nicht  nur  eine  occasionelle  Verwendung  zu- 
kommt,  sondern,  daB  der  Versuch  gemacht  wurde,  spekulativ  gewonnene 
Intervalle  in  die  Praxis  einzufiihren.  IJbrigens  stent,  nach  Dennys,  das 
Kin  »an  der  Spitze  des  chinesischen  Orchesters,  nimmt  also,  nach  ostasiati- 
schen   Begriffen,    eine   analoge   Stellung   ein,    wie   bei  uns  die  Primgeige* 2). 

Tabelle  IV. 


I 

u 

in 

IV 

v    ! 

VI 

VII 

vm 

Interrall 

Verhftltnis 

Cents 

Kin 

Dia-    1 

pason  j 

Cents 

Ver- 

hUtnisse 

Intervalle 

Viertelton 

31:32 

55 

| 

Halbton 

15:16 

112 

118  ' 

112 

15:16 

reiner  Halbton 

Kleiner  Ganzton 

29:32 

170 

249 

Grofier  Ganzton 

7:8 

231 

231 

Kleine  Terz 

27:32 

294 

303 

312  ' 

316 

5:6 

reine  kleine  Terz 

neutrale  Terz 

13:16 

359 

382 

386 

4:5 

reine  groBe  Terz 

GroBe  Terz 

25:32 

427 

436 

*  Quart 

3:4 

498 

499 

i 
i 

Kleiner  Triton. 

23:32 

572 

561 

GroBer  Triton. 

11 :  16 

649 

647 

608 

i 

610 

45:64 

Triton 

Quint 

21:32 

729 

729 

*  Kleine  Sext. 

5:8 

814 

815 

857  | 

858 

39:64 

neutr.  Sext. 

GroBe  Sext. 

19:32 

902 

963  !, 

969 

4:7 

harm.  Sept. 

*  Kleine  Sept. 

9:16 

996 

1053  ! 

1045 

35:64 

Kleine  Sept. 

GroBe  Sept. 

17:32 

I 

1095 

i! 
1142  jj 

1146 

33:64 

GroBe  Sept. 

Oktave 

1:2     | 

1200 

1201 

1206 

1200 

1:2 

Oktave 

(*  reine  Intervalle.) 

Tabelle  IV A.     Konstruktion  des  Kin.     Typus  A. 

I.  Saitenlangen    0  15  20  24  30  40  48  60  72  80  90  96  100  105  120 

6     10     8     12  |  12     8     10     6      4        5       15 


II.  Differenzen 
ELI.  Verhaltnisse 
IV.  Cents 


16 


10     6       4 

V8      Ve      V5      \U      V3     %       V2      %     %       3/4      V-        5/6         7/8 

1200  702  386  1200  702  386  1200  884  702  498  386    316     231. 
X3  X2 


1)  Vergleiche  Ellis,  a.  a.  O.,  S.  493 f. 

2)  Ellis,  a.  a.  O.,  S.  520. 
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TabellelYB.     Typus  B. 

I.  Saitenlangen    0    20    25    32    40    60    60    80    100    110   120    128    136    140    160 

II.  Differenzen       20     6      7      8     10    10    20  |  20     10      10       8        7        5       20 

III.  Verhaltnisse        i/8   5/a2   Vs    V4    5Ag   3/s    Vj    5/s     "As     *U      4/5     ^/sa    Vs 

IV.  Cents       1200  814  386 1200  814^498 1200  814  649  498  386  294  231 

X3       X2 

Tabelle  IV C.     MutmaBlicher  Ursprung  des  Typus  B. 

I.  Saitenlangen    0      4      6      6      8      10    12      16      20      22     24     26     27     28     32 

II.  Differenzen         41122       24|    42        22114 

III.  Verhaltnisse         i/8    »/M  3/16    i/4   5/lfl     3/8     i/2      5/8      n/lfi    3/4    13/I6  27/32    7/g 

IV.  Cents  12008U498 1200814_jl98  1200  814     649  498  -369  294    231 

X3  X2 

Eine  grofie  Anzahl  von  Instrumenten,  die  wir  noch  aufier  den  beschrie- 
benen  gemessen  haben,  konnte  nicht  in  Betracht  gezogen  werden,  da  ihre 
Leitern  weder  unter  einander  noch  mit  den  sonst  gefundenen  Tonreihen  uber- 
einstimmten.  Namentlich  die  Floten  widersetzten  sich  hartnackig  alien 
Versuchen  einer  Zusammenfassung.  Es  wurden  im  Ganzen  24  japan iscke 
und  chinesische  Floten  verschiedener  Konstruktion  (Titzu,  Skinobuye  u.  s.  w.) 
untersucht.  Die  Art  des  Anblasens  ist  zwar  von  groBem  EinfluG  auf  die 
Tonhohe.  Um  aber  die  hierdurch  entstehenden  Fehler  zu  vermeiden,  haben 
wir  uns  gelegentlich  der  Mithiilfe  eines  Berufs-Flotisten  *)  bedient,  der  der 
gleichmaBigen  Stellung  der  Lippen  znr  Blas-Offnung  u.  s.  w.  die  grofite  Auf- 
merksarakeit  zuwandte.  Da  es  sich  nnr  um  die  Intervallenfolge ,  nicht  um 
die  absolute  Tonhohe  handelte,  mufiten  wir  die  auf  den  Instrumenten  inten- 
dierten  Tonreihen  erhalten  haben,  falls  nicht  etwa  die  ostasiatischen  Musiker 
die  einzelnen  Tone  ungleichartig  anzublasen  pflegen.  Die  dennoch  mangelnde 
Ubereinstimmung  erkliirt  sich  wohl  aus  den  Schwierigkeiten ,  mit  denen  der 
Flotenbauer  zu  kampfen  hat.  Nicht  nur  Liinge  und  Querschnitt  des  Bohres, 
sowie  GrroBe  und  Distanz  der  Locher  mussen  berucksichtigt  werden :  auch 
die  Art  der  Bohrung  ist  von  wesentlichem  Einflufi.  Fast  bei  alien  ostasia- 
tischen Floten  ist  ein  natiirliches  Bambusrohr  ohne  viel  weitere  Bearbeitung 
benutzt.  Vielleicht  wahlt  man  einfach  Bohre  von  gewisser  Lange  und  be- 
stimmter  Anzahl  und  Distanz  der  Knoten  und  bohrt  dann  die  Locher  un- 
gefahr  in  die  Mitte  der  Internodien.  Es  ist  einleuchtend ,  dafl  bei  dieser 
Art  der  Fabrikation  hochstens  eine  gewisse  Annaherung  an  eine  intendierte 
Leiter  erzielt  werden  konnte.  Die  Verwendung  der  Floten  im  Zusammenspiel 
mit  andern  Instrumenten,  die,  nach  verschiedenen  Prinzipien  gebaut  oder 
gestimmt,  verschiedene  Tonreihen  erzeugen,  mag  geeignet  sein,  das  Chaos 
noch  zu  vergrofiern,  zumal  in  einem  Lande,  wo  Theorie  und  Praxis  meist 
neben  einander  hergehen,  ohne  sich  wechselseitig  zu  bestimmen. 

Ebenfalls  als  unbrauchbar  erwiesen  sich  Instrumente  mit  Zungenpfeifen : 
zwei  japanische  Stimmpfeifen-Beihen  [Shdshibuyes)^  sowie  mehrere  chinesische 
Shengs  und  japanische  Shos.  Diese  Mundorgeln  bestehen  aus  einer  Beihe 
von  Zungenpfeifen,  die  in  einen  gemeinsamen  Windkasten  eingesetzt  sind. 
Durch  Herausziehen  einzelner  Pfeifen  kann  man  sich  iiberzeugen,  daB  die 
Stimmung   durch   kleine.    auf  die    Metallzungen    aufgeklebte  Wachskiigelchen 


1)  Mitglied  des  Wiener  Hof- Opera- Orchesters. 
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reguliert  wird.  Verstimmungen  durch  Ab fallen  des  Stimm-Wachses,  sowie 
(lurch  Rosten  des  Metalls  sind  bei  Museums  -Instrum  en  ten  unvermeidlich. 
Wir  fan  den  kein  einziges  intaktes  Exemplar  und  die  wenigen  Pfeifen,  die 
des  Vertrauens  wert  schienen,  ergaben  Leitern,  die  jeden  Erklarungsversuch 
ausschlieflen. 

Bei  zwei  chinesischen  Instrumenten  endlich,  einer  Papageno-Flote,  SiaOj 
und  einem  Glockenspiel,  Yiin  lo,  hat  offenbar  schon  der  Verfertiger  auf  eine 
genaue  Abstimmung  verzichtet.  Yielleicht  war  das  Siao  zum  Kinderspielzeug 
bestimmt;  das  Yiinlo  wird  vorzugsweise  bei  Leichenzttgen  als  Larm-Instru- 
ment  benutzt. 


C.    Kritische  Zusammenfassung. 

Der  Direktor  des  Musikinstitutes  in  Tokio,  Herr  Shuji  Isawa,  hat  unter 
Mithilfe  zweier  europaischer  Musiker1)  und  durch  TJmfragen  bei  einheimischen 
Musikern  die  japanischen  Gebrauchsleitern  zu  bestimmen  versucht  und  die 
Resultate  seiner  Bemuhungen  in  einem  Bericht2)  niedergelegt.  Dieser  Be- 
richt  wurde  1885  zur  ^Invention  Exhibition*  nach  London  gesandt,  begleitet 
von  mehreren  Reihen  Stimmgabeln ,  original -japanischen  Stimmpfeifen  und 
Tabellen;  Ellis  prufte  dieses  Material  aufs  sorgsfaltigste  und  veroffentlichte 
es3)  als  *ihe  most  authentic  account  of  the  intentional  and  practical  Japanese 
scale 7  that  we  possess*.  Das  Ergebnis  ist,  dafl  die  von  der  Theorie  verlangte 
und  intendierte  pythagoreische  Stimmung  in  der  Praxis  durch  eine  Art  Tem- 
peratur  ersetzt  wird,  die  dem  Gehor  des  Spielers  uberlassen  und  daher  not- 
wendig  unvollkommen  bleibt.  Ellis  meinte,  alles  was  den  Japanern  fehle, 
sei  eine  Serie  genau  temperiert  gestimmter  Gabeln,  und  sandte  eine  solche 
nach  Tokio,  die  dem  dortigen  Musikinstitut  kunftig  als  Standard  dienen 
sollte.  Leider  geht  aus  den  Mitteilungen  weder  hervor,  wie  Herr  Isawa  zu 
seinen  Stimmgabel-Reihen  gelangte,  noch,  warum  er  die  pythagoreische 
Stimmung  als  intendiert  betrachtet.  Eine  Aufklarung  hieriiber  ware  in  mehr 
als  einer  Hinsicht  interessant.  Die  Stimmpfeifen  schliefien  sich  eng  dem 
pythagoreischen  C-Modus  an  imittlere  Abweichung:  3,2  Cents),  wahrend  die 
Gabeln,  die  die  12  Stufen  der  japanischen  chromatischen  Leiter  darstellen 
sollen,  dem  pythagoreischen  it-Modus  zu  entsprechen  scheinen  (m.  A.  10,3  C.)4j. 

Zwei  weitere  Gabel-Serien  reprasentieren  die  Koto  -  Stimmung  Ilirajoshi 
nach  dem  »alten  und  neuen  Styl«.  Von  diesen  wiirde  die  erstere  allenfalls 
dem  pythagoreischen  F-Modus  (m.  A.  9,1  C),  die  letztere  dem  Cis-  (oder 
ebensogut  dem  Dis-,  Eis-,  Gris-,  Ais-  oder  //-'Modus  (m.  A.  4,0  C.)  nahe- 
kommen.  Ellis  identifiziert  die  neue  Hirajoshi- Stimmung  tatsachlich  mit 
einer  derartigen  Leiter.       Mit   der   alten  Hirajoshi -Stimmung  ist    nach  Ellis 


1)  Mr.  L.  W.  Mason  aus  Boston  und  der  deutsche  Kapellmeister  Eckert. 

2)  Report  on  the  Result  of  the  Inrestigations  concerning  Music  undertaken  by  Order 
of  the  Department  of  Education,  Tokio,  Japan. 

3)  A.  a.  0.,  Anhang  S.  1108-1111. 

4)  Wir  bezeichnen  der  Einfachheit  halber  die  gewohnliche.  durch  den  aufsteigen- 
den  Quintenzirkel  erhaltene,  pythagoreische  Leiter  als  »(7-Modus«  und  nennen  dem- 
entsprechend  die  Leitern,  die  sich  ergeben,  wenn  man  den  Halbton,  die  Quarte,  dip 
Quinte  u.  s.  w.  dieser  Leiter  zum  Grundton  w'ahlt,  »C^-,«  resp.  >F~<}  *G-*Mo&ub.    Es 
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die  reine  Leiter  intendiert  (m.  A.  5,7  C).  (Die  mittleren  Abweichungen  aller 
dieser  Reihen  findet  man  im  3.  Abscbnitt  der  Tabelle  Y  zusammengestellt'. 
Urn  diese  Resultate  kritiscb  betrachten  and  mit  den  unsrigen  vergleichen 
zu  konnen,  scheint  es  angezeigt,  sich  erst  die  Abweichungen  zu  vergegen- 
wartigen,  die  zwischen  der  reinen,  temperierten  und  den  in  Betracht  kom- 
menden  pythagoreischen  Leitern  beatehen.  (Vergleiche  Tabelle  V,  erster  Ab- 
schnitt.)  Samtliche  Intervalle  des  pythagoreischen  C-Modus  sind  von  denen 
des  JF-Modus  urn  ein  Komma  verschieden,  wahrend  der  G-  und  G -Modus 
sich  bloB  durch  die  Quarte  unterscheiden  (522,  respective  498  C),  die  wieder 
dem  G-  und  jP-Modus  gemeinsam  ist.  Der  reinen  Stimmung  nahert  sich  der 
jp'-Modus  bedeutend  mehr,  als  die  beiden  andern  pythagoreischen  Leitern,  ja 
sogar  mehr,  als  unsere  Temperatur.  Von  der  Temperatur  entfernt  sich  die 
reine  Stimmung  am  wenigsten,  der  C-Modus  am  meisten,  doch  sind  die  Unter- 
schiede  der  einzelnen  Abweichungen  nicht  bedeutend.  Ist  der  pythagoreische 
jF-Modus  intendiert,  so  sind  Abweichungen  gegen  die  reine  Stimmung  leich- 
ter,  als  gegen  die  temperierte.  Vom  C-  (und  #-)Modus  ist  die  Moglichkeit 
einer  Abweichung  gegen  reine  und  temperierte  Stimmung  ziemlich  gleich, 
mit  geringer  Begiinstigung  der  Temperatur.  Alle  diese  Beziehungen  gelten 
naturlich  auch  in  entgegengesetzter  Richtung.  Was  fur  den  praktischen  Mu- 
siker  Abweichungs-Moglichkeiten ,  das  sind  fur  den  Horer  und  Beobachter 
Verwechslungs-Moglichkeiten. 

Tabelle  V. 
Mittlere  Abweichungen  der  einzelnen  Stimmungen  (Cents). 


Rein 

Temp. 

Pyth.  C. 

Pyth.  F. 

Pyth.  G. 

Rein                o 

0 

9.6 

12.9 

1         6.6 

10.7 

Temperiert  \   bo 

9.6 

0 

12.0 

11.1 

10.2 

Pythag.  C    1  | 

12.9 

12.0 

0 

24.0 

2.2 

Pythag.  F    (  ? 

6.6 

11.1 

24.0 

0 

21.3 

Pythag.  G    )  £ 

10.7 

10.2 

2.2 

21.3 

0 

Pipa 
Gekkin 

7.3 

3.6 

16.4 

6.4 

13.4 

6.0 

7.5 

13.0 

9.5 

6.0 

Gebrauchsl. 

5.6 

7.6 

12.4 

12.5 

10.1 

Ellis 

11.8 

11.6 

(3.2) 

(10.3) 

— 

Gilman 

6.2 

5.0 

11.4 

9.0 

7.4 

Ritsu-Gtibeln 

13.2 

13.9 

10.3 

_ 

Stimm-Pfeifen 

13.2 

13.9 

3.2 



Hirajoahi  alt 

5.7 

4.7 

10.7 

9.1 

6.7 

(Pyth.  Cis) 

HirajoBhi  neu 

11.5 

8.0 

19.5 

10.0 

4.0 

Rein 

0 

7.5 

7.0 

17.0 

1.0 

Temperiert  \   ® 

7.5 

0 

13.5 

10.5 

8.5 

Pythag.  C    1  f 

7.0 

13.5 

0 

24.0 

6.0 

Pythag.  F    (  -1 

17.0 

10.5 

24.0 

0 

18.0 

Pythag.  G    )j> 

1.0 

8.5 

6.0 

18.0 

0 

sei  bemerkt,  daC  der  F-  Modus  identisch  ist  mit  der  Leiter,  die  man  durch  den  auf- 
steigenden  Quarten-  resp.  den  absteigenden  Quinten-Cirkel  erhalt. 
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Tabelle  VI.     Mittlere  Reinheits-Breite. 


Rein 

Temper. 

Pyth.  C. 

Pyth.  F. 

Pyth.  G. 

Halbton 

17.6 

8.0 

19.6 

8.0 

19.6 

Ganzton 

13.3 

13.3 

13.3 

23.0 

13.3 

Kleine  Terz 

12.5 

14.1 

13.1 

18.1 

13.1 

GroBe  Terz 

15.4 

16.0 

19.0 

15.7 

19  0 

Quarte 
Triton 

10.2 

10.6 

32.9 

10.2 

10.2 

9.3 

12.9 

18.0 

9.7 

18.0 

Quinte 
Kleine  Sexte 

11.1 

11.8 

11.1 

28.4 

11.1 

12.0 

102 

13.3 

15.5 

13.3 

GroBe  Sexte 

22.7 

21.7 

20.0 

22.9 

20.0 

Kleine  Sept. 

14.5 

14.5 

26.0 

14.4 

26.0 

GroBe  Sept. 

11.7 

4.7 

10.3 

13.7 

10.3 

Mittel 

13.0      | 

13.5 

18.1 

18.1 

15.1 

Diese  Verhaltnisse  and  era  sich  wesentlich,  wenn  wir  statt  der  12-stufigen 
die  5-8tufigen  Leitern  vergleichen  (Grundton,  Halbton,  Quarte,  Quinte,  kleine 
Sexte).  Es  ist  dies  notwendig,  weil  wir  dadurch  erst  den  richtigen  MaBstab 
fur  die  Hirajoshi-Stimmungen  erhalten  (vergleiche  Tabelle  V,  Abschnitt  4). 
Aus  dem  vorhin  Gesagten  ergibt  sich  von  selbst,  daB  auch  in  der  5-stufigen 
Leiter  die  mittlere  Abweichung  des  pythagoreischen  G-  und  i^-Modus  gleich 
einem  Komma  sein  muB;  diejenige  des  C-  und  G-Modus  muB  entsprecbend 
groBer  werden,  als  in  der  12-stufigen  Leiter,  da  sich  die  Abweichung  der 
Quarte  auf  eine  geringere  Anzahl  von  Gliedern  verteilt;  eben  darum  fallt 
auch  die  tTbereinstimmung  der  Quarte  im  G-  und  F- Modus  mehr  ins  Ge- 
wicht  und  bedingt  eine  kleinere  mittlere  Abweichung.  Quarte  und  Quinte 
des  Cr-Modus  sind  rein,  Sekunde  und  kleine  Sexte  nur  um  je  2  C.  von  der 
reinen  verschieden.  Man  kann  daher  geradezu  sagen,  daB  in  der  Penta- 
tonik  der  pythagoreische  Cr-Modus  mit  der  reinen  Stimmung  zusammenfallt. 
Der  2F-Modus  entfernt  sich  am  weitesten,  der  C-Modus  und  die  Temperatur 
bedeutend  weniger  von  der  reinen  Stimmung.  Die  Rangordnung  der  mitt- 
leren  Abweichungen  von  der  Temperatur  bleibt  dieselbe,  wie  bei  der  12-stu- 
figen Leiter.  Im  Allgemeinen  erscheint  das  Verhaltnis  der  Abweichungs- 
Moglichkeiten  von  einer  intendierten  pythagoreischen  Stimmung  in  der  Rich- 
tung  der  reinen  oder  temperierten  gerade  umgekehrt,  wie  bei  der  12-stufigen 
Leiter. 

Kehren  wir  nun  zu  den  aus  den  Isawa-Ellis'schen  Tabellen  berech- 
neten  Werten   zurtick. 

Die  sehr  geringe  Abweichung  der  Ritsu-Gabeln  und  Stimm-Pfeifen  von 
der  pythagoreischen  Stimmung  (F-  beziehungsweise  C-Modus)  fallt  eher  zu 
Gunsten  der  reinen  als  der  temperierten  Stimmung  aus.  Da,  wie  wir  ge- 
sehen  haben,  der  F-Modus  sich  mehr  der  reinen,  der  (7-Modus  mehr  der 
temperierten  Stimmung  zuneigt,  so  erscheint  das  Verhalten  der  Ritsu-Gabeln 
wohl  erklarlich,  das  der  Stimm-Pfeifen  dagegen  auffallend.  Andrerseits 
werden  wir  der  groBeren  Annaherung  an  die  reine  Stimmung  bei  den  Ga- 
beln  weniger,  bei  den  Pfeifen  umsomehr  Gewicht  beizulegen  haben. 

Fur   die    altere  Hirajoshi- Stimmung   konnen    wir  ebensogut  den  pythago- 
reischen   (r-Modus   wie   die   reine  Leiter   als  intendiert   annehmen.     Es  zeigt 
sich  jedenfalls  eiiie,  wenn  auch  sehr  geringe  Abweichung  im  Sinne  der  Tem- 
s.  d.  I.  M.    IV.  21 
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peratur.  Der  Hinneigung  zur  Temperatur,  die  die  neuere  Hirajoshi-Stim- 
raung  zeigt,  darf  man  nicht  allzuviel  Gewicht  beilegen,  mag  man  mifc  Ellis 
den  Cw-Modus,  oder  den  .F-Modus  als  intendiert  betrachten.  Beide  lassen 
Abweichungen  gegen  die  Temperatur  bedeutend  leichter  zu,  als  gegen  die 
reine  Stimmung.  Fur  den  Cfo-Modus  betragt  die  mittlere  Abweichung  von 
der  Temperatur  5,5  C,  von  der  reinen  Stimmung  11,0  C. 

Es  ergibt  sich  also  im  Allgemeinen,  daB  man  die  Abweichungen  der  von 
Ellis  untersuchten  Leitern  von  der  pythagoreischen  Theorie  nicht  notwendiger- 
weise  als  Ajinaherungen  an  die  gleichschwebend  temperierte  Stimmung  be- 
trachten muB,  sondern  mindestens  mit  dem  gleichen  Rechte  als  Annaherungen 
an  die  reine  Stimmung  auffassen  kann. 

Dieses  Besultat  wird  bestatigt  durch  die  von  uns  gefundene  Gebrauchs- 
leiter  (vergleiche  Tabelle  V,  Abschnitt  2).  Wir  bemerken  hier  den  engsten 
AnschluB  an  die  reine  Stimmung,  die  Abweichung  von  der  Temperatur  ist 
etwas  groBer;  dies  Verhaltnis  erhalt  groBeres  Gewicht,  wenn  wir  die  pytha- 
goreische  Stimmung  als  intendiert  ansehen,  da  der  (j-Modus,  der  hier  in 
Betracht  kommt,  die  Annaherung  an  die  Temperatur  erleichtern  wiirde  (in 
der  12-stufigen  Leiter).  Die  Intervalle  der  Gekkin-Leiter  (von  den  neutralen 
Terzen  und  Sexten  abgesehen)  zeigen  dieselbe  Rangordnung  der  mittleren 
Abweichungen,  wie  die  der  Gebrauchs-Leiter.  Die  groBere  Annaherung  an 
die  Temperatur,  die  wir  bei  den  Pipa-Leitern  finden,  wird  durch  die  gleich- 
zeitige  Annaherung  an  den  pythagoreischen  F-Modus  noch  besonders  betont, 
da  dieser  eine  Abweichung  im  Sinne  der  reinen  Leiter  begiinstigen  wiirde. 
Dennoch  mochten  wir  dieser  scheinbaren  Bestatigung  der  Ellis'schen  Hypo- 
these  nicht  allzu  groBe  Bedeutung  beimessen,  da  ihr  eine  Reihe  gewichtigerer 
Tatsachen  entgegenstehen.  Die  Konstruktion  des  Kin  vom  Typus  A,  das 
Auftreten  der  reinen  groBen  Terz  in  der  Kin-Leiter  des  B-Typus1)  lassen 
keinen  Zweifel  dariiber,  daB  reine  Intervalle  in  der  ostasiatischen  Mtfsik  nicht 
nur  zufallig  vorkommen. 

Wir  haben  vergleichsweise  auch  die  mittleren  Abweichungen  der  von 
B.  I.  Gilman2)  publizierten  chinesischen  Gebrauchs-Leitern  berechnet.  Auch 
hier  verliert  die  Annaherung  an  die  Temperatur,  die  um  ein  Geringes  grofier 
ist,  als  die  an  die  reine  Stimmung,  dadurch  an  Bedeutung,  daB  sie  von  dem 
moglicherweise  intendierten  pythagoreischen  (?-Modus  begiinstigt  wird.  Wir 
haben  bisher  die  Abweichungen  der  Mittelwerte  (Tabelle  II,  Rubrik  13,  Ta- 
belle III,  Bubrik  1  und  5)  von  den  wahrscheinlich  intendierten  Leitern  be- 
trachtet.  In  den  Mittelwerten  erscheinen  aber  Abweichungen  in  entgegen- 
gesetzten  Richtungen  kompensiert;  die  > mittleren  Abweichungen*  fallen  da- 
her  verhaltnismaBig  klein  aus.  Um  ein  Mali  fur  den  Spielraum  zu  gewinnen, 
in  welchem  die  Intonation  in  der  Praxis  sich  bewegt,  ist  es  notwendig,  aus 
alien  Abweichungen  das  Mittel  zu  nehmen3).  Wir  haben  diese  umstandliche 
Berechnung  der  > mittleren  Beinheits-Breite*  fur  unsere  Gebrauchs-Leiter,  auf 
die  es  uns  hauptsachlich  ankommt,  durchgefuhrt  (Tabelle  VI).  Das  bereits 
gewonnene  Besultat  erfahrt  hier  seine  Bestatigung:  die  reine  Stimmung 
schliefit  sich  der  Gebrauchs-Leiter  enger  an,  als  die  temperierte ;  von  den  pytha- 
goreischen Leitern  kann  nur  der   Cr-Modus   als  intendiert  angesehen  werden. 

1)  Auch  auf  die  groBe  Sexte  in  der  Ellis  gemessenen  Pipa- Leiter  sei  hier  noch- 
mals  hingewiesen. 

2)  A.  a.  0. 

3;  Auch  hierbei  muB  stets  das  Gewicht  beriicksichtigt  werden. 
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Betrachten  wir  die  mittlere  Reinheits-Breite  der  einzelnen  Inter- 
valle,  die  ein  relatives  MaB  des  Intervall-BewuBtsein  s  darstellt,  so 
ergibt  sicb  Folgendes :  neben  der  Quarte  und  Quinte  erfreut  sich  der  Triton 
einer  auffallend  reinen  Intonation  1J.  Es  erklart  sich  dies  wobl  aus  der  Be- 
vorzugung,  die  der  ubermaBige  Quartschritt  in  der  japanischen  Melodik  ge- 
nieBt.  Fur  die  kleine  Terz  und  Sexte  scheint  sicb  ein  Reinheits  -  Greftihl 
herausgebildet  zu  baben,  das  fur  die  groBe  Terz  und  Sexte  fehlt.  Wir 
kommen  auf  diese  merkwtirdige  Tatsacbe  spater  noch  zuriick  und  konsta- 
tieren  bier  nur  noch,  daB  der  Halbton  und  seine  Umkehrung,  die  groBe 
Septime,  sich  bemerkenswert  der  Temperatur  nahern. 

Fassen  wir  die  Ergebnisse  unserer  Untersuchung  nochmals  zusammen,  so 
fin  den  wir  die  reine  Stimmung  als  die  wesentlicbe  Grundlage  der 
beutigen  japanischen  Musik.  Einzelne  Abweichungen,  sowie  die  Verkorperung 
des  Quinten-Zirkels  auf  japanischen  Stimm-Pfeifen  (Ellis)  weisen  auf  die 
Moglichkeit  hin,  daB  der  pythagoreischen  Theorie  auch  in  Japan  eine 
Bedeutung  zukommt.  Eine  gelegentliche  Hinneigung  zur  gleichschwe- 
b  en  den  Temperatur  ist  unverkennbar.  Der  gen aueren  Untersuchung  und 
Erklarung  dieser  Tatsachen  ist  das  folgende  Kapitel  gewidmet.  Auch  die 
Einwirkung  der  neutral  en  und  der  durch  mathematische  Saiten-Teilung, 
also  nach  einem  auBermusikalischen  Prinzip  gewonnenen  Intervalle  auf 
die  praktische  Musik  werden  wir  noch  in  anderem  Zusammenhange  be- 
trachten. 

4.  Musiktheorie. 

Die  japanische  Musik  ist  ein  Ableger  der  viel  alteren  chinesisch-korea- 
nischen.  Nicht  nur  in  den  Instrumenten ,  auch  im  Tonsystem  zeigen  sich 
noch  heute  deutliche  Symptome  dieses  Ursprungs.  Ob  dagegen  die  sehr 
kunstvolle  Musiktheorie,  die  chinesische  Grelehrte  von  altersher  mit  Vorliebe 
in  den  Kreis  ihrer  Spekulationen  gezogen  haben,  jemals  im  BewuOtsein  des 
japanischen  Yolkes  lebendig  war,  miissen  wir  bezweifeln.  Dennoch  mussen 
wir  mit  einigen  kurzen  Bemerkungen  auf  die  chinesische  Theorie  zuruck- 
greifen,  da  sie  uns  den  Schlussel  zum  Yerstandnis  mancher  Eigentumlich- 
keiten  des  japanischen  Tonsystems  liefert  Die  chinesischen  IJberlieferungen 
sind  schon  vielfacb  zum  Gegenstand  eingehender  Studien  gemacht  worden2), 
und  die  Yerwandtschaft  des  chinesischen  Musiksystems  mit  demjenigen  des 
Pythagoras  ist  durch  so  zahlreiche  Analogien  belegt,  daB  man  kaum  um- 
hin  kann,  an  einen  ursachlichen  Zusammenhang  beider  zu  denken.  Es  mag 
dahin  gestellt  bleiben,  ob  der  griechische  Gelehrte  von  seinen  Reisen  nach 
Agypten  und  dem  Orient  die  Grundlage  seiner  Theorie  als  fertiges  Geschenk 
in  die  Heimat  zuriickbrachte,  oder  ob  wir  fur  beide  Systeme  eine  altere  ge- 
meinschaftliche   Wurzel,    etwa   in   Indien    oder    Babylon3)   zu   suchen   haben. 


1)  Vielleicht  laCt  sich  die  Bevorzugung  des  Triton  in  der  japanischen  Musik  da- 
mit  in  Zusammenhang  bringen,  da6  das  Intervall  5  :  7  der  Verschmelzung  nach  zwischen 
den  Konsonanzen  und  den  Dissonanzen  rangiert.  (Yergleiche  Faist.  a.  a.  0.;  Meinong 
und  Witasek,  a.  a.  0.;  auch  Stumpf,  Neueres  iiber  Tonverschmelzung ,  S.  5ff.- 
Wir  fanden  den  Triton  5 :  7  (583  C.)  auf  der  Pipa,  die  Septime  4 :  7  969  C;  auf  Stimm- 
pfeifen  verkorpert.     (Siehe  Tabelle  III  und  IV.) 

2)  Vergleiche  die  S.  304  citierten  Arbeiten  von  Pere  Amiot,  Dechevrens. 
B.  I.  Gilman  und  Wagener. 

3.i  Vergleiche  Winckler,  Die  babylonische  Kultur,  S.  46. 

21* 
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Wir  werden  jedenfalls  kaum  fehlgehen,  wenn  wir  die  harmonische  Musik  des 
heutigen  Europa  und  die  harmonielose  der  moderneu  Japaner  als  spate 
Bliiten  eines  Baumes  nebeneiuander  stellen. 

Ein  Hauptproblem  der  Theoretiker  von  altersher  war  die  Frage:  Wie 
•entsteht  eine  Leiter?  Die  alt-chmesischen  Philosophen  wie  die  Pytha- 
goreer  haben  denselben  Weg  zu  ihrer  Losung  betreten.  Jene  griindeten  ihre 
Theorie  auf  die  Lange  von  tonenden  Pfeifen,  diese  auf  die  Lange  von 
schwingenden  Saiten,  und  konstrnierten  nach  der  abnehmenden  geometriscben 
Progression : 


'■  i  (W-  (W * 


s.  w. 


den  bekannten  >  Quinten-Zirkel*.  Schreitet  man,  von  einem  gegebenen  An- 
fangston  aus,  in  Quinten  aufwarts,  indem  man  die  entstebenden  Tone,  wo 
notig,  durcb  Oktaven-Transposition  in  den  Umfang  einer  Oktave  verlegt1), 
so  gelangt  man  nach  fiinf  Fortschreitungen  zu  einer  5-stufigen,  anhemi- 
toniscben  (halbtonlosen)  Leiter  von  der  Form :  f  g  a  c  d  f ';  sieben  Fortschrei- 
tungen fuhren  zu  einer  diatonischen  Leiter  von  der  Form :  fgahcdef; 
zwolf  Fortschreitungen  zu  einer  chromatiscben  Leiter  von  der  Form :  ffisg 
gis  a  ais  h  c  cis  d  dis  e  f\  Nun  bewegt  sich  die  chinesische  Musik  vorzugs- 
weise  in  der  Anhemitonik,  wahrend  die  beiden  Tone,  die  die  5-stufige  zur 
7-stufigen  Leiter  erganzen,  die  sogenannten  »Piens«,  nur  in  einer  geringen 
Anzahl  von  Stiicken,  und  in  diesen  seltener  als  die  iibrigen  Stufen,  vorkom- 
men2).  Die  12-stufige  Leiter,  das  System  der  sogenannten  >Lus«,  findet  sich 
zwar  aucb  auf  einzelnen  Instrumenten  verkorpert,  (namentlich  auf  den  alten 
Glockenspielen  King  und  Tschwig  ,  ihren  modernen  Formen  Pien-King  und 
Fieri- TschungZ),  so  wie  dem  zitherartigen  Cke),  dient  aber  nur  zur  Modulation 
beziehungsweise  Transposition  in  eine  andere  Tonlage.  Der  Quinten-Zirkel 
erwies  sich  also  zur  Erklarung  aller  in  der  praktischen  Musik  verwendeten 
Lei  tern  brauchbar. 

Da  man  sich  als  alteste,  urspriingliche  Tonquellen  Pfeifenrohre  dachte4), 
so  geniigte  es,  die  Lange  eines  Rohres  ein  fur  allemal  zu  normieren,  um 
von  diesem  (Huang-tschung)  ausgehend,  alle  musikalischen  Tone  zu  erhalten. 
Der  Quinten-Zirkel  ward  dadurch  das  Generations-Prinzip  nicht  nur  der  re- 
lativen,  sondern  auch  der  absoluten  Tonstufen.  Genau  nach  der  Er- 
zeugung  der  zwolf  Liis  hat  sich  das  Generations-Prinzip  erschopft :  Das  Ende 
kehrt,  da  die  Oktave  mit  dem  Grundton  identifiziert  wird5),  zum  Anfang  in 
sich  selbst  zurtick,  der  Kreis  ist  geschlossen. 

"Was  die  Bedeutung  dieser  Theorie  nach  chinesischer  Anschauung  noch 
besonders  steigern  muBte,  ist  der  Zusammenhang  mit  der  in  astronomischen 
Spekulationen  wurzelnden  Zahlen-Mystik.  Die  Fiinf-,  Sieben-  und  Zwolf- 
zahl,  die  hier  eine  so  groOe  Rolle  spielen6),  stehen    auch    im  Tonsystem    an 


1)  Alternierende  aufsteigende  Quinten  und  absteigende  Quarten  fiihren   zu   der 
gleichen  Leiter. 

'  2)  Vergleiche  Gilman,  a.  a.  0.,  S.  62. 

3)  Vergleiche  C.  Engel,  Musical  Instruments,  S.  39 ff. 

4)  Vergleiche  Amiot,  a.  a.  0.,  II.  1. 

5)  Vergleiche  Gilman,  a.  a.  0.,  S.  58;  van  Aalst,  a.  a.  0.,  S.  18. 

6)  Vergleiche  auch  Winckler,  a,  a.  0.,  S.  21  ff. 
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prominenter   Stelle.      Die    drei    ersten   Zahlen    der    natiirlichen    Zahlenreihe 

2 

werden  im  Quinten-Zirkel  (1,  -   ,  u.  s.  w.)    zum  Ursprung    der  ganzen  Pro- 

o 

gression. 

So  viele  wunderbare  und  bedeutsame  Tatsachen  konnten  dem  BewuBt- 
sein  spekulativer  Mystiker  unmoglich  als  eine  Summe  von  Zufallen  erscheinen, 
und  es  ist  psychologisch  wohl  begreiflich,  daB  man  bei  der  primitiven  Tech- 
nik  des  Instrumentenbaus,  bei  nicht  iibennaCig  reiner  Intonation  und  bei 
volligem  Mangel  akustisch-physikalischer  Messungs-Methoden  sich  ganz  der 
Freude  hingab,  ein  schwieriges  Problem  in  uberaus  befriedigender  "Weise 
gelost,  die  musikalischen  Tatsachen  durch  gelaufige  Vorstellungen  erklart 
und  dem  allgemeinen  Weltbilde  organisch  angegliedert  zu  haben  —  es  ist 
begreiflich,  daB  man  dabei  die  Tatsachen  iibersah,  die  der  Theorie  wider- 
sprechen. 

So  blieb  das  kleine  Intervall  unbemerkt,  um  das  der  zwolfte,  durch  den 
Quinten-Zirkel  gewonnene  Ton  den  Umfang  der  Oktave  uberschreitet  (pytha- 
goreisches  Komma,  524288:531441,  24  Cents).  Wahrend  Quinte,  Quarte, 
kleine  Terz  und  kleine  Sexte  dieses  Systems  durch  die  Ubereinstimmung  mit 
den  entsprechenden  reinen  Intervallen  (beziehungsweise  groBe  Annaherung 
an  dieselben)  dem  Konsonanz-Gefuhl  geniigen,  vermogen  die  grofle  Terz  und 
die  grofie  Sexte  dasselbe  so  wenig  zu  befriedigen,  daB,  wo  immer  die  pytha- 
goreische  Theorie  uber  die  Praxis  zur  Herrschaft  gelangte,  eine  Reaction  ent- 
stand,  die  nach  einer  passenden  Korrektur  dieser  Intervalle  verlangte1). 
Keinesfalls  kann  aber  auf  diesem  Wege  der  Ursprung  einer  Leiter  er- 
klart werden:  wir  werden  im  Gegenteil  erst  wieder  nach  dem  Ursprung 
des  Prinzips  des  Quinten-Zirkels  zu  fragen  haben.  Wollen  wir  uns 
nicht  begniigen,  ihn  einfach  auf  mathematische  Spekulation  zuruckzufuhren, 
so  ist  vielleicht  die  Vermutung  gestattet,  daB  das  Fortschreiten  in  Quinten 
zunachst  als  praktische  Technik  beim  Stimmen  von  Saiten-  und  Holzschlag- 
Jnstrumenten,  wie  sie  bei  primitiven  Yolkern  sehr  verbreitet  sind2),  Anwen- 
dung  fand.  Die  Annahme,  daB  der  auf  Pfeifen  durch  »Uberblasen«  erzeugte 
zweite  Oberton,  die  Duodecime,  Quinten-Fortschreitungen  nahegelegt  babe, 
scheint  Uberaus  gezwungen;  zudem  wiirde  sie  nur  die  Geburt  der  Quinte, 
nicht  aber  die  eigentiimliche  Verwendung  derselben  im  Zirkel  erklaren  kon- 
nen.  Viel  wahrscheinlicher  ist  es,  daB  man  bei  dem  Wunsch,  die  Oktave 
durch  Zwischenstufen  auszufullen,  zunachst  durch  das  Konsonanz-Gefuhl  auf 
die  nachst  niedrige  Verschmelzungs- Stufe,  die  Quinte  gefuhrt  wurde3).  Diese, 
von  den  beiden  durch  die  Oktave  gegebenen  Eckpunkten  aus  nach  innen 
konstruiert,  ergab  ein  sehr  verwendbares  Leitern-Skelett  [c  f  g  c'),  namlich 
zwei  durch  einen  Ganzton  getrennte  Quarten4),   und  es  eriibrigte,   dieselben, 


1)  So  schon  im  Altertum  Aristoxenus  (vergleiche  Be  Hermann,  Tonleitern  der 
Griechen,  S.  20)  und  in  der  Renaissance  B.  R  de  Pareja. 

2)  Z.  B.  das  Rmiat  der  Siamesen  und  die  fast  in  jedem  afrikanischen  Negerdorf 
zu  findende  Marimba  (vergleiche  Anckermann,  a.  a.  0.).  —  Auch  die  Japaner  be- 
sitzen  eine  Art  Xylophon,  das  »Mokkin*. 

3)  Vergleiche  Stumpf,  Konsonanz  und  Dissonanz,  S.  61ff. 

4)  Diese  unausgefullten  Tetrachorde  entsprechen  der  altesten  griechischen  Lyra- 
Stimmung  (vergleiche  Helmholtz,  S.  422;  und  sind  auch  fur  die  chinesische  Pipa 
und  die  japanische  Biwa  gebrauchlich. 
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wohl  nach  dein  Distanz-Gefuhl1),  durch  noch  kleinere  Stufen  auszufiillen. 
Vielleicht  benutzte  man  dazu  eben  den  Ganzton,  der  sich  in  der  geschilderten 
Konstruktion  von  selber  darbot.  Indem  man  ihn  vom  Grundton  und  von 
der  Quinte  aus  auftrug,  erhielt  man  die  Ritsusenr-Jjeiter  c  d  f  g  a  c.  Sie  be- 
steht  aus  zwei   getrennten   (dcsLevyf.iivog)    gleich   gebauten   Tetrachorden. 

Die  Halbtonschritte,  die  im  chinesischen  Tetrachord  vermieden  sind,  finden 
sich  in  der  japanischen  Musik  besonders  haufig.  "VYie  bereits  an  friiherer 
Stelle  erwahnt,  ist  es  dem  Koto-Spieler  moglich,  durch  einen  Druck  auf  die 
Saite  unterhalb  des  Steges  ihre  Spannung  und  damit  die  Tonhohe  zu  er- 
hohen.  Es  ist  sehr  wahrscheinlich,  daft  man  aus  Bequemlichkeits-Rttcksichten 
bestrebt  war,  moglichst  viele  der  in  einem  Musikstuck  vorkommenden  Tone 
Bchon  von  vornherein  durch  Stimmen  auf  den  13  Saiten  der  Koto  herzu- 
stellen,  um  der  Technik  des  Saitendrucks  nur  gelegentlich  vorkommende 
Zwischentone  zu  uberlassen.  Wir  wollen  die  verschiedenen  Koto-Stimmungen 
im  Lichte  dieser  Hypothese  betrachten. 

Die  japanische  Leiter  ist,  analog  der  chinesischen,  aus  zwei  gleichen 
unverbundenen  Tetrachorden  aufgebaut.  Jedoch  erscheinen  die  Quarten  nicht, 
wie  bei  jener,  durch  Ganztone  und  kleine  Terzen,  sondern  durch  Halbtone 
und  groBe  Terzen  ausgefullt.  Wir  haben  somit  eine  Leiter  von  der  Form: 
c  des  f  g  as  c'.  Durch  Saitendruck  kann  man  leicht  von  dieser  Tonfolge 
zur  anhemitonischen  ubergehen.  Diese  in  der  japanischen  Musik  sehr  ge- 
brauchliche  Modulation  ist  in  anderen  Koto-Stimmungen  schon  dadurch  vor- 
gesehen,  daft  in  ihnen  die  be  id  en  Formen  des  Tetrachords  vereinigt  er- 
scheinen: wir  erhalten  so  zum  Beispiel  eine  Leiter  von  der  Form  c  d  f  g  as  c. 
Aus  diesen  drei  Hauptformen  der  Koto -Leit era  lassen  sich  eine  Reihe  an- 
derer  nach  demselben  Prinzip  ableiten,  das  man  im  griechischen  Altertum  und  im 
kirchlichen  Mittelalter  befolgte,  um  von  der  urspriinglichen  diatonischen 
Leiter  zu  den  sogenannten  Oktaven-Gattungen  zu  gelangen:  indem  wir  statt 
des  ersten  den  zweiten  oder  vierten  Ton  der  Koto-Leitern  zum  Grundton 
wahlen,  konnen  wir  die  Intervallen-Folge  innerhalb  der  Oktave  verandern. 
(Wir  schreiben  diesmal  die  Leitern  in  etwas  veranderter  Form,  indem 
wir  die  dritte  Stufe  der  oben  mitgeteilten  Tonfolgen  zum  Ausgangspunkt 
machen  und  mit  der  gebrauchlichen  absoluten  Tonhohe  in  Ubereinstimmung 
bringen.)  Wir  erhalten  so  fur  die  haufigsten  Koto-Stimmungen  folgendes 
Schema: 


(  Ryosen:       g  ^  a  1  h  .,  d1e1,  g 

Chines.  Stimmungen   J  -d-x  •  *    ,  *  , 

6        J  Ritsusen:  d  1  e  ^,   g  .  a  .  h  ., 

/  Hirajoshi:  g^^bg    d  ,   es  2    g 

Haupt-Stimmungen   \  i      2         J      2    ®  1 

!s2gla^b2c 

Akebono:    g  -  a  ,  b  2    d 
Misch-Stimmungen    )  Han  Iwato         a,  bo    d 
Han  Kumoi:  d 


e  ii  *  i  a 
e  u  K  i a  i b 


1)  Ein  gebildeter,  musikkundiger  Japaner,  den  Ellis  befragte,  versicherte,  die 
Japaner  stimmen  die  Halbtone  auf  der  Koto  *not  by  consonance  bid  by  a  certain 
melodieal  intuition*  (Ellis,  a.  a.  0.,  S.  522}. 
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Wir  haben  diese  Darstellungsweise  benutzt,  urn  den  Zusammenhang  der  ein- 
zelnen  Stimmungen  deutlich  zu  machen.  (Die  drei  Gruppen  unterscheiden 
sich  durch  die  in  ihnen  vorkommenden  Intervalle,  wahrend  innerhalb  jeder 
Gruppe  nur  ein  "Wechsel  der  Intervallen-Folge  statt  hat) 1).  "Wir  geben  nun 
in  beifolgender  Tafel  die  Koto-Stimmungen  in  ihrer  vollstandigen  13stufigen 
Gestalt,  wie  sie  tatsachlich  auf  dem  Instrument  hergestellt  werden.  Die 
ersten  beiden  Saiten  behalten  in  alien  Stimmungen  ihre  relative  und  absolute 
Tonhohe  bei,  auch  wenn  diese  Tone  in  der  iibrigen  Leiter  nicht  vorkommen  (so 
d  in  Notenbeispiel  4,  g  in  11).  Diese  eigentiimliche  Konstanz,  welche  die 
Anschaulichkeit  des  Leitern-Bildes  oft  triibt,  hat  in  der  englischen  Literatur 
eine  ausgedehnte  theoretische  Diskussion  herauf  beschworen  2),  auf  die  wir  je- 
doch  nicht  naher  eingehen  wollen,  da  sie  nichts  wesentlich  Neues  fur  die  hier 
zu  erorternden  Fragen  beibringen  diirfte.  Wir  beschrSnken  uns  darauf,  noch- 
mals  zu  erinnern,  daB  wir  es  hier  mit  Instrumental-Leitern  zu  tun 
haben,  aus  denen  allein  sich  die  Probleme  der  Tonalitat  und  Modulation 
nicht  erklaren  lassen.  AVir  konnen  weder  der  ersten,  noch  der  zweiten,  noch 
sonst  einer  Saite  ohne  weiteres  die  Funktionen  einer  Tonika  zuschreiben, 
und  wahlen  die  Gr  und  tone  so,  daft  die  einzelnen  Stimmungen  vergleichbar 
und  die  Beziehungen  ihrer  Struktur  anschaulich  werden. 


$ 


1.    Ryosen  (Taisiki). 


Koto-Stimmungen. 


=2?z 


£ 


3: 


^ 


ZStL 


i 


3     *     * 

2.    Ritsusen  (Hyojo). 


^5=Z7 


J&-. 


^ 


-■B 


^=^ 


tr eh 


l 


3.    Hirajoshi. 


*F-f-f- 


3E 


3E 


-<$>- 


v-^-i  5  g  J 


=&3= 


1)  Man  findet  samtliche  (5-stufigen)   Stimmungen  in  den   7-stufigen)  griechischen 
und  den  Kirchentonleitern  wieder  und  zwar  entsprechen  sich: 


Altgriechische 
Jjeitern 


Lydisch 
Jonisch 
IJhrygisch 
Aolisch 

Dorisch 

Mixolydisch 

Syntonolydisch 


Kirchentone 


nach  Glarean 


nach  Helmholtz 


Jonisch 
Mixolydisch 
Dorisch 
Aolisch 

Phrygisch 

Lydisch 


Dur-Geschlecht 
Quarten-Geschlecht 
Septimen-Geschlecht 
Terzen-Geschlecht 
(Moll) 
Sexten-Geschlecht 
Sekunden-Geschlecht 
Quinten-Geschlecht 


Koto-Stimmungen 


Ritsusen,  Ryosen 
Ritsusen,  Ryosen 
Akebono 
Hirajoshi,  Han- 

Kumoi 
Kumoi,  Han-Iwato 
Iwato 
Ritsusen,  Ryosen 


(Vergleiche  Helmholtz,  S.  441.) 
2   In  den  citierten  Abhandlungen  von  Ellis.  Piggott,  Knott  und  Du  Bois. 
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4.    Iwato. 


i 


-,J      J    hJ  -('   *^^ 


fe 


^~1& 


— zr 
5.    Kumoi. 


-*» 


tec 


-<2- 


-J    w)    r=F 


6.    Akebono. 


I 


3=^=^te 


t=t=:t 


3     5 

7.    Han-Iwato. 


•r — s* 


W 


% 


^ 


j  j  i»i-g=e 


^  g    3    "    " 


8.    Han-Kumoi. 


3   rj  c  r 


fe*=-£=3 


^3 


« 


9.    Kata-Kumoi. 


i 


^s^^e 


Sac 


T^l^- 


V — ^ 


10.    Kata-Iwato. 


fea     P    f 


!       r 


33EEEE£ 


rs^^ 


-ftl  * 


XT C 


2       * 
11.    Akebono  (?)  EL 


%-*  j  rrF^r^  S  r  r"rii 


r=r© 


12.    Hirajoshi  (?)  II. 


it-^Fi^ 


3ZI 


^ 


J»  f  f 


77  5t 

13.    Hirajoshi,  Ban  Yu. 


±=4 


* 


T^J^ 


"t*g> 


14.    Kumoi  (?)  II. 


i 


^jJ  pr 


iw   r   i 


£ 


S;     J      i-d=i~3~^ 


K* 
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15.    Sakura  (Kin  ku).  * 


■tEE£=*£=fE£L 


•& — V* 


16.    Hirajoshi  (Licenz). 


*«= 


-£- 


m 


-&- 


gfl'  4   1  i  tec* 


3   ^ 

Zu  den  bereits  besprochenen  8  Stimmungen  kommen  noch  einige  Varianten 
binzu.  Wie  die  Oktaven  der  3.  Gruppe  durcb  die  Vereinigung  von  zwei  ver- 
scbiedenen  Tetrachorden,  so  sind  die  Leitem  Kator-Kwmoi  und  Kata-Iwato 
durcb  zwei  aneinandergereihte,  verscbiedene  Hauptstimmungen  verkorpernde 
Oktaven  gebildet;.  und  zwar  erscbeint  Kata-Kumoi  (9)  als  Verbindung  von 
Hirajoshi  (3)  mit  Kumoi  (5),  Kata-Iwato  (10)  als  Verbindung  von  Iwato  (4) 
rait  Kumoi  (5).  Die  11.  Stimmung  konnen  wir  als  um  eine  Quinte  nacb 
oben  transponiertes  Hirajoshi  auffassen1).  Derartige  Transpositionen  auf  die 
Dominante  oder  Subdominante,  die  unseren  Modulationen  von  einer  > Ton- 
art*  in  die  andere  entsprechen,  kommen  in  der  japaniscben  Musik  aucb  inner- 
halb  eines  Musikstiickes  baufig  vor.  Sie  beweisen  dort  einerseits,  daB  dem 
Japaner  weder  das  Gefuhl  fur  Tonalitat,  noch  fur  Klangverwandtschaft 
abgebt;  andererseits  machen  sie  das  Bedurfnis  nacb  einer  Temperatur  der 
reinen  Leiter  erklarlich,  das  sich  aucb  in  nicht-harmonischer  Musik  einstellen 
muB,  wo  derartige  Modulationen  gebrauchlicb  sind. 

Die  12.  Stimmung  zeigt  uns  gewissermaBen  die  Umkehrung  der  in  Ake- 
bono  (und  den  anderen  Stimmungen  der  3.  Gruppe)  konstatierten  Tetrachord- 
Folge:  der  halbtonfreie  (chinesische)  hat  mit  dem  (japanischen)  Halbton- 
Tetrachord  die  Stellung  vertauscbt.  Diese  Stimmung  wird  (nacb  Piggott) 
gelegentlich  angewendet,  wenn  ein  Musikstuck  gerade  diese  Tonfolgen  haufig 
verlangt,  und  dann  im  Laufe  des  Stuckes  durch  Erniedrigung  der  4.  und 
9.  Saite  (h  zu  b) 2)  in  gewohnliches  Hirajoshi  verwandelt.  In  analoger  Weise 
soil  Akebono  (8)  durcb  Vertiefung  der  6.  und  11.  Saite  zu  Hirajoshi  umge- 
stimmt  werden. 

Die  iibrigen  Varianten  (13. — 15.)  unterscheiden  sich  von  den  normalen 
Stimmungen  nur  durch  Erhohung  der  letzten  Tone,  wie  sie  auch  im  gewobn- 
lichen  Iwato  und  Han-Iwato  ublich  sind3).  Sie  durften,  wie  alle  Eigentiim- 
lichkeiten  der  Koto-Stimmungen,  durcb  melodische  Bediirfnisse  zu  erklaren 
sein.  Auch  die  Tendenz,  den  Tonumfang  des  Instruments  zu  erweitern,  mag 
ihnen  zu  Grunde  liegen.  Letzteres  zeigt  sich  besonders  deutlicb  in  der  Ver- 
tiefung der  1.  Saite  um  eine  Oktave  (16.),  zu  der  nur  gewisse  vorgeschrittene 
Spieler  berechtigt  sind4). 

Samtliche  Koto-Stimmungen  weisen,  da  sie  sich  aus  unvollstandigen 
Tetrachorden  aufbauen,  nur  fiinf  Stufen  innerhalb  einer  Oktave  auf.  Die 
japanische  Musik   bewegt  sich   aber   ebensowenig,    wie    die   chinesische,    aus- 


1)  Piggott  beschreibt  diese  Stimmung  merkwurdigerweise  als  »Akebonoc. 

2)  Durch  Verschiebung  der  entsprechenden  Stege. 

3)  Die  alterierten  Stufen  sind  in  der  Notentafel  durch  x  bezeichnet. 

4)  Vergleiche  S.  336. 
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schlieBlich  in  der  Pentatonik1).  Die  Koto-Leitern  enthalten  nur  die  in  einem 
Musikstiick  am  haufigsten  vorkommenden  Stufen,  und  es  bleibt  dem  Spieler 
iiberlassen,  die  Liicken  durch  Saitendruck  auszufullen.  Ein  Blick  auf  die 
beigefiigte  Notentafel  zeigt  uns,  wie  man  mit  Hilfe  dieser  Technik  leicht  von 
einer  Stimmung  in  die  andere  ubergehen  kann.  Erhohung  der  6.  (und  11.) 
Saite  fuhrt  von  Hirajoshi  zu  Akebono;  wird  aucb  noch  die  4.  (und  9.)  Saite 
erhoht,  so  erhalt  man  Ryosen.  In  analoger  Weise  sind  TJbergange  von  Iwato 
nach  Han-Iwato7  von  Kuinoi  nach  Han-Kumoi  oder  Ritsusen  moglich  u.  s.  f. 2). 
Wird  schon  hierdurch  die  Eiinfstufigkeit  aufgegeben  und  die  Anzahl  der  Tone 
und  Intervalle  innerhalb  eines  Musikstiickes  vermehrt,  so  ist  es  weiter  auch 
moglich,  zu  diatonischen  Leitern  zu  gelangen,  da  sich  die  Tonhohe  durch 
Saitendruck  nicht  nur  um  einen  halben,  sondern  auch  um  einen  ganzen  Ton 
hinauftreiben  laBt. 

Die  Analyse  einer  groBen  Anzahl  von  anderen  Autoren  mitgeteilter 
Melodien,  sowie  unserer  eigenen  Phonogramme  ergab,  daB  diese  Erhohungen 
nur  innerhalb  der  Liicken  der  unvollstandigen  Tetrachorde,  niemals  an  andrer 
Stelle  gebraucht  we r den.  Es  folgt  daraus,  daB  die  12-stufig  (chromatischej 
geteilte  Oktave  als  Gebrauchsleiter  nicht  vorkommt,  sondern  nur  als  Material- 
ly eiter  anzusprechen  ist.  Wenn  wir,  wie  bisher,  den  unterhalb  der  beiden 
verbundenen  Sekunden-Schritte  liegenden  Ton  als  Grundton  (nicht  als  Tonika!) 
annehmen 3),  so  finden  wir,  daB  in  den  den  einzelnen  Melodien  (oder  deren 
musikalischen  Teilen)  zu  Grunde  liegenden  (Gebrauchs-)  Leitern  die  Quarte 
und  kleine  Septime  selten  (niemals  Triton  und  groBe  Septime)  und  als  Durch- 
gangston  vorkommen  oder  ganz  fehlen ;  die  groBe  und  kleine  Terz,  die  groBe 
und  kleine  Sexte  alternieren  miteinander  und  treten  in  demselben  Teile  der 
Melodie  niemals  gleichzeitig  auf.  Wir  wiirden  also  in  einem  Musikstucke, 
in  dessen  Yerlauf  alle  genannten  Stufen  auftreten,  eine  9-stufige  Leiter  von 
der  Form: 

g    a    b    h    [c)    d I    es    e    if) 

finden. 

Der  melodische  Schwerpunkt  fallt  durchaus  nicht  immer  mit  dem  hier  ge- 
wahlten  Grundton,  sondern  mindestens  ebenso  haufig  mit  der  Sekunde  oder 
Quinte  zusammen 4).  Von  diesen  als  Grundtonen  ausgehend  wiirden  wir  Quarte 
und  Sexte  (beziehungsweise  Terz  und  Septe)  selten  oder  garnicht  finden,  und 
es  wiirden  Halb-  mit  Ganzton,  Triton  mit  Quinte,  beziehungsweise  Halb- 
mit  Ganzton,   kleine  mit  groBer  Sexte  alternieren. 

Es  ist  begreiflich,  daB  bei  der  Saitendruck-Technik  die  Intonation  der 
erhohten  Stufen  nicht  immer  ganz  scharf  ausfallt.  Solcher  intermediarer  In- 
tonation verdanken  wohl  die  neutral  en  Intervalle  ihre  Entstehung,  die  wir 
gelegentlich  auch  aus  japanischer  Musik  heraushoren,  und  deren  Gefuhls- 
Charakter    uns    so    fremdartig    beriihrt.     Dem    von   Harmonie-Gefuhl   freien 


1)  Vergleiche  Gilman,  a.  a.  0.,  S.  62  Anm.  Auch  die  alt-schottischen,  siamesi- 
schen  und  javanischen  (Pe/o^-)Melodien  halten  nicht  streng  an  der  Pentatonik  fest 
(Vergleiche  Stumpf,  T.  u.  M.  der  Siamesen,  S.  99 ff.) 

2}  Die  Stimmungen  der  I.  Gruppe  (Eitsusen  etc.)  werden,  soweit  wir  dariiber  unter- 
richtet  sind,  auf  der  japanischen  Koto  niemals  von  vornherein  hergestellt.  Sie 
liegen  aber  zahlreichen  japanischen  Melodien  zu  Grunde  und  es  erschien  daher  zweck- 
maBig,  sie  in  einer  Reihe  mit  den  ubrigen  zu  besprechen. 

3)  Entsprechend  dem  Fa  der  diatonischen  Leiter. 

4)  Vergleiche  S.  332. 
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Japaner,  dessen  Aufmerksamkeit  nicht  vorwiegend  auf  Terzen  und  Sexten 
gerichtet  ist,  mogen  dagegen  diese  Intonations-Schwankungen  entweder  ganz 
entgehen,  oder  er  empfindet  sie  doch  nicht  storend.  DaB  sie  intendiert  seien, 
konnen  wir  nach  den  Resultaten  unserer  Messungen  nicht  gut  annehmen. 
Dagegen  gehoren  sie  zweifellos  zu  den  Eigentumlichkeiten  der  chinesischen 
Musik1)  und  durften  mit  der  Gekkin  wohl  nach  Japan,  aber  nicht  in  das 
musikalische  Volks-Bewufitsein  der  Japaner  eingedrungen  sein.  Eher  scheint 
sich  noch  ein  gewisses  Reinheits-Gefuhl  fur  das  merkwiirdige  zwischen  Triton 
und  Quinte  gelegene-Jntervall  ausgebildet  zu  haben2].  Unsere  Erfahrungen 
iiber  die  praktische  Musik  der  Japaner  reichen  aber  nicht  hin,  urn  etwas 
Bestimmtes  hieriiber  zu  vermuten. 

Auf  die  Ursachen  der  Bevorzugung  der  Pentatonik  fallt  von  der  japanischen 
Musik  und  Musiktheorie  aus  kaum  neues  Licht:  sie  ist  nur  geeignet,  die  Ver- 
mutungen  einiger  alterer  Autoren  (Helmholtz,  Fe*tis)  hinfallig  zu  machen, 
als  hatte  die  Tendenz,  Halbtonschritte  oder  das  unharmonische  Intervall  des 
Tritonua  (*Si  contra  fa*)  zu  vermeiden,  zur  Pentatonik  gefiihrt3).  Nicht  nur, 
dafl  die  Fiinfstufigkeit  meist  nicht  strong  festgehalten  wird  oder,  wie  im 
javanischen  Salendro-System,  neben  einem  siebenstufigen  System  erscheint 
—  die  japanischen  Koto-Leitern 4)  und  die  beliebte  Tritonus-Phrase  be- 
weisen  zur  Geniige,  dafl  die  Pentatonik  mit  der  Anhemitonik  nichts  zu  tun 
hat.  Auch  die  Frage  nach  der  Prioritat  der  5-  oder  7-stufigen  Leiter5) 
wird  durch  die  japanische  Musik  kaum  gefordert,  und  wir  miissen  darauf  ver- 
zichten,  hier  auf  diese  Probleme  naher  einzugehen. 

5.  Praktische  Musik. 

Theoretische  Kenntnisse  fehlen  dem  japanischen  Musiker  meist  vollig. 
Allenfalls  wissen  die  Koto-  und  Shamisen-Spieler  die  Stimmungen  ihrer  In- 
strumente;  eine  genaue  Kenntnis  des  Tonsystems,  soweit  sie  nicht  praktisch 
erforderlich  ist,  ist  ihnen  verschlossen.  Die  mangelhafte  musiktheoretische 
Bildung  erkl'art  sich  vielleicht  z.  T.  aus  den  Eigentumlichkeiten  der  japanischen 
Noteii8chrift.  Wahrend  unsere  Noten  als  Symbole  fur  Tonhohen  gelt  en, 
gleichgiltig,  von  welchem  Instrument  sie  hervorgebracht  werden,  beziehen  sich 
die  japanischen  Notenzeichen  nur  auf  bestimmte  Instrumente.  Sie  bestehen 
im  wesentlichen  aus  Zahlwortern,  welche  die  zu  spielende  Koto-Saite,  be- 
ziehungsweise  das  Floten-Loch  oder  den  (iruitarren-Bund  (auf  der  Gekkin) 
bezeichnen.  Beigefugte  kleinere  Symbole  beziehen  sich  auf  rhythmische  und 
taktliche  Gliederung6).  Die  Bedeutung  und  Verbreitung  der  Notenschrift  ist 
iibrigens  viel  geringer  als  bei  uns;  vielfach  werden  Kompositionen  nur  nach 
dem  Gehor  iiberliefert,  und  zwar  nicht  nur  Volkslieder,  wie  bei  uns,  sondern 
auch  instrumentale  Musik.  Infolgedessen  sind  die  Namen  der  Komponisten 
oft  bald  in  Vergessenheit  geraten,  wahrend  ihre  Werke  allmahlichen  Ver- 
anderungen  unterliegen.     Jeder  Spieler  schmiickt  das  iiberlieferte  Schema  nach 


1)  Vergleiche  B.  I.  G  i  1  m  a  n ,  Ch  ina-Mustc. 

2)  Vergleiche  S.  314. 

3)  Vergleiche  auch  Dechevrens,  a.  a.  0.,  S.  623  Anmerkung  (!!). 

4)  Iwato  ist  iibrigens  identisch  mit  der  alten  enharmonischen  Skala  des  Olympos 
(vergleiche  Helmholtz,  a.  a.  0.,  S.  426). 

5)  Vergleiche  Wallaschek,  Primitive  Music,  S.  153 ff. 

6)  Tiber  das  Memorieren  von  Musikstucken  vergleiche  S.  335  f. 
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G-eschmack  und  Fertigkeit  aus.  Ferner  darf  man  aus  diesen  Verhaltnissen 
auf  ein  gutes  Melodie-Gedachtnis   der  Japaner  schlieGen. 

Das  Melodie-Gedachtnis  beruht  zum  grofiten  Teil  auf  dem  Gedachtnis  fur 
Intervalle  und  Rhythmus,  zum  viel  geringeren  Teil  auf  dem  Gedachtnis 
fur  absolute  Tonh  oh  en.  So  finden  wir  das  letztere  auch  bei  den  Jap  an  era 
recht  mangelhaft  entwickelt.  A  priori  ist  es  wohl  denkbar,  daB  ein  Yolk 
durch  TJbung  das  absolute  Ton-Gedachtnis  starker  ausgebildet  hat,  als  das 
Intervall-Gedachtnis,  umgekehrt  als  bei  uns,  wo  alles  geschieht,  das  Intervall- 
Gedachtnis  auf  Kosten  des  absoluten  Ton-Gedachtnisses  zu  erziehen1);  doch 
ist,  un seres  Wissens,  diese  Moglichkeit  bisher  noch  nicht  verwirklicht  gefunden 
worden.  Hin  und  wieder  scheint  es  auch  in  Japan  mit  absolutem  Tonbewuflt- 
sein  begabte  Musiker  zu  geben.  Bei  der  Schauspieler-Truppe  der  Sada  Yacco 
war  es  uns  aufgefallen,  daB  ein  kleiner  Knabe  in  der  ersten  Scene  sein 
Kindergeschrei  immer  mit  demselben  Ton  dis2  begann.  Dagegen  schwankte 
der  Sanger,  der  den  Chor  markierte,  bei  seinem  Einsatz  in  den  absoluten  Ton- 
hohen  bis  zu  einer  Terz.  Zwar  haben  wir  nicht  gesehen,  daB  die  Theater- 
Musiker  ihre  Saiten  nach  einem  festen  Ton  abstimmten:  sie  haben  dies  rein 
nach  dem  Gedachtnis  getan,  aber  die  Stimmung  ihrer  Instrumente  schwankte 
auch  betrachtlich,  an  zwei  auf  einander  folgenden  Tagen  um  mehr  als  einen 
Ganzton.  In  Japan  selbst  werden  die  Saiten-Instrumente  nach  den  Shakuhachis, 
Floten  und  Stimmpfeifen,  welche  ja  feste  Tone  haben,  abgestimmt.  Die 
iiberaus  groBe  l&einheits-Breite  ihrer  Intervalle  laBt  auch  kaum  den  Gedanken 
aufkommen,  daB  der  Ton  sich  als  Individuum  dem  Gedachtnis  der  Japaner 
eingepragt  hat;  wir  mtiBten  denn  fur  ihr  Ton-Gedachtnis  ganz  andere  Ge- 
nauigkeits-Grenzen  annehmen  als  fur  das  unsrige2). 

Mit  dem  mangelhaften  absoluten  Ton-Gedachtnis  hiingen  auch  die  starken 
Schwankungen  des  ostasiatischen  Kammertones  zusammen.  Die  Stimmpfeifen, 
die  fur  profane  Musik  verwendet  werden,  weichen  von  denen  der  heiligen 
Musik  (Gagakuz)  oft  um  einen  ganzen  Ton  ab.  Nach  den  Angaben  der 
verschiedenen  Autoren  liegt  der  japanische  Kammerton  zwischen  cw2  u^d  d% 
und  zwar  soil  er  nach  Piggott  550 — 560  Schwingungen  betragen,  nach 
Miille r  mit  unserem  d%,  nach  Du  Bo  is  mit  unserem  des 2  iibereinstiinmen. 
Nach  unseren  eigenen  Messungen  schwankt  derselbe  zwischen  600  (Sho,  Sheng, 
Shakuhachi),  609  (Floten),  600—616  (Saiten-Instrumente),  623—635  (Stimm- 
pfeifen und  Shakukachi).  Interessant  ist  es,  damit  den  chinesischen  Kammer- 
ton (Huang-Chimg)  zu  vergleichen.  Derselbe  wird  von  Gilman  zu  603, 
von  van  Aalst  zu  601,5  Schwingungen  angegeben4).  Nach  unserer  Normal- 
stimmung  (oj  =  435)  wiirde  dies  ein  erhohtes  d%  bedeuten  (rfj  =  580) 5). 

Da  dieser  Kammerton  in  samtlichen  Koto-Stimmungen  durch  zwei  Saiten 


1)  Vergleiche  O.Abraham,  Das  absolute  Tonbewufitsein.   (Sammelbande,  III,  1.) 

2)  Auch  die  Haufigkeit  der  Transposition  spricht  fur  ein  schwaches  absolutes  Ton- 
bewuBtsein.  Van  Aalst  berichtet,  daB  die  von  ihm  mitgeteilte  Confucius-Hymne  in 
jedem  Monat  in  der  fur  diesen  charakteristischen  Tonhohe  begonnen  wird. 

3)  Vergleiche  S.  334. 

4)  Vergleiche  auch  Dechevrens,  a.  a.  0.,  S.  507. 

5)  Die  alten  Chinesen  verfertigten  ihre  Tempel-Glockenspiele  aus  Steinplatten  1  Yu, 
Nephrit),  da  dieses  Material  »das  einzige  ist,  das  unabhangig  von  Temperatur  und 
Feuchtigkeit  stets  konstante  Tonhohe  behalt.  wahrend  alle  anderen  Musik-Instrumente 
in  dieser  Beziehung  unverlaBlich  sind«.  (Vergleiche  Engel,  Musical  Instruments 
S.  40.) 
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(1.  und  5.)  reprasentiert  wird,  ist  ihm  vor  den  iibrigen  Tonen  des  Instrumentes 
ein  gewisses  IJbergewicht  verliehen,  das  sich  auch  in  den  Melodien  bemerkbar 
macht.  Es  flillt  ihm  daher  in  einem  gewissen  Sinne  die  Rolle  der  >Tonika« 
zu.  Wir  verstehen  unter  Tonika  denjenigen  Ton  einer  Tonfolge  oder  Me- 
lodie, auf  den  alle  anderen  Tone  bezogen  werden,  und  der  dadurch  gewisser- 
mafien  der  Schwerpunkt- des  ganzen  Systems  wird.  F6tis  hat  dies  hierarchische 
Verhaltnis  das  Prinzip  der  Tonalitat  genannt.  Tonika  und  Tonalitat  sind 
also  zusammengehorige  Begriffe.  Dadurch  dafi  die  Tonika  im  Bewufitsein  lebendig 
bleibt,  indem  sie  mit  den  einzelnen  Tonen  mitvorgestellt  wird,  erleichtert  sie 
die  Auffassung  der  Melodie.  Sie  bringt  Einheit  in  die  Mannigfaltigkeit. 
Die  Beziehung  aller  Tone  auf  einen  Mittelpunkt  ist  ursprunglich  der  TJrteils- 
Funktion  zuzurechnen.  Wenn  eine  Anzahl  solcher  Beziehungen  haufig  zu- 
8ammen  vorkommt,  so  verschmelzen  auch  die  mit  ihnen  verkntipften  einzelnen 
Gefuhle  (Intervall-Gefuhle)  zu  einem  gemeinsamen  Gefiihls-Charakter:  dem 
Tonalitats-Gefuhl.  Wir  brauchen  dann  nicht  mehr  aus  dem  einzelnen  Be- 
ziehungs-TJrteil  auf  die  Tonalitat  zu  schlieBen,  sondern  fallen  das  Tonali- 
tats-Urteil  direkt  auf  Grund  des  Tonalitats-Gefuhls.  Ein  Tonalitats-BewuBt- 
sein  von  der  eben  skizzierten  Art  scheint  auch  in  der  homophonen  und 
polyphonen  Musik  nicht  zu  fehlen.  "Wir  finden  es  in  den  pseudo-aristotelischen 
Problemen  beschreiben,  in  der  siamesischen,  chinesischen  und  japanischen  Musik 
tritt  es  deutlich  zutage;  selbst  bei  den  Bellakula-Indianern  wurde  es  von 
Stumpf1),  bei  den  Iroquois  von  Baker1),  von  Gilman1)  und  Fillmore1) 
bei  anderen  Indianer-Stammen  gefunden.  Die  Inder  besitzen  fur  Tonika  ein 
eigenes  "Wort  (Ansa).  —  Wir  pflegen  Stucke  von  gleicher  Tonalitat  zu  einer 
Tonart  zusammenzufassen. 

Ein  melodischer  Schwerpunkt  ist  sicher  in  der  japanischen  Musik 
zu  finden.  Wir  haben  aber  kein  Recht,  ihn  ohne  weiteres  mit  dem  Grund- 
ton  der  Leiter,  oder  dem  Anfangs-,  SchluiS-  oder  tiefsten  Ton  der  Melodie 
zu  identificieren.  Er  ist  vielleicht  den  Finaltonen  der  mittelalterlichen 
Kirchenmusik  vergleichbar.  Nach  Aristoteles  bildet  die  Mese  den  Schwer- 
punkt und  den  Anfangston  der  altgriechischen  Melodie,  wahrend  der  SchluBton, 
die  Hypate,  eine  Quarte  tiefer,  also  zur  Mese  im  Verhaltnis  von  Dominante 
zum  Grundton  stand.  Im  Mittelalter  fiel  in  den  authentischen  Tonarten  die 
Tonika  mit  dem  tiefsten  Ton,  in  den  plagalen  mit  der  Quinte  des  tiefsten 
Tones  zusammen.  Eine  auffallende  Ahnlichkeit  besteht  zwischen  europaischer 
und  japanischer  Musik  in  dem  Verhaltnis  der  Tonika  zu  anderen  Tonen  der 
Melodie.  Bei  beiden  besteht  eine  innige  Verwandtschaft  zwischen  der  Tonika 
und  ihrer  hoheren  und  tieferen  Quinte  (Dominante  und  Subdominante).  Diese 
Verwandtschaft  kann  rein  psychologisch  auf  der  Klang-Verwandtschaft  eines 
Tones  mit  seiner  Quinte  beruhen,  oder  man  kann  erst  durch  Harmonie-Ge- 
fiihl  auf  dem  Wege  der  musikalischen  Modulation  zur  Bevorzugung  der  Quinte 
gelangt  sein ;  die  japanische  Musik  scheint  die  erstere  Annahme  wahrschein- 
lich  zu  machen.  Denn  ein  Harmonie-Gefuhl  scheint  bei  den  Japanern  bisher 
kaum  entwickelt  zu  sein,  man  miiBte  denn  ein  1  at entes  Harmonie-Gefuhl2) 
annehmen,  wofur  aber  auGer  dem  genannten  Grunde  nichts  spriiche3). 

1)  A.  a.  0. 

2)  Ein  solches  glaubt  Fillmore  bei  den  Indianern  annehmen  zu  diirfen.  Ver- 
gleiche  Stumpf,  Konsonanz  und  Dissonanz,  S.  64. 

3)  Moglicherweise  dienen  dem  Japaner  zur  Erkennung  seiner  Tonarten  auBer  dem 
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Urn  das  Tonalitats-Gefuhl  zu  erklaren,  ist  es  aber  durchaus  nicht  notig, 
das  Harmonie-Gefuhl  uberhaupt  heranzuzieben.  Sicherlich  wird  in  der  har- 
monischen  Musik  das  Gefuhl  fur  die  Tonika  viel  starker  ausgepragt  sein. 
Denn  an  die  Stelle  eines  einzelnen  Tones  tritt  hier  ein  ganzer  Akkord,  der 
toniscbe  Dreiklang,  dem  samtliche  Tone  andrer  Akkorde  in  ihrem  Auflosungs- 
Bediirfnis  entgegenstreben. 

Die  japanische  Musik  ist  aber  keineswegs  harmoniscb  zu  nennen. 
Wohl  finden  sich  gelegentlicb  simultane  Intervalle  (haufig  Sekunden,  Quarten, 
Quinten,  Oktaven;  selten  Terzen  und  Sexten).  Wir  sind  aber  tiberzeugt,  daB 
nicht  die  Yerschmelzung  noch  die  Annehmlichkeit  der  Konsonanz  die  Haufig- 
keit  dieser  Zusammenklange  bediugt  hat,  sondern  lediglicb  das  Bediirfnis  nach 
grofierer  Klangfulle,  ahnlich  wie  es  Stumpf1)  bei  der  siamesischen  Musik 
beschreibt.  Recht  beweisend  fur  diese  Annahme  sind  die  in  Koto-Stucken 
haufig  vorkommenden  simultanen  Sekunden;  sie  erklaren  sich  leicht  aus  der 
technischen  Bequemlichkeit,  benachbarte  Saiten  gleichzeitig  anzureifien.  Den 
Mangel  an  Harmonie-Gefuhl  bestatigen  ferner  einige  Yersuche,  welche  wir 
mit  einem  japanischen  Musiker  am  Klavier  anstellten.  "Wir  spielten  ihm  eins 
seiner  Repertoir-Stiicke  mit  verschiedenen  Begleitungs-Formen  vor:  in  Quarten-, 
Quinten-,  Terzen-  und  Sexten-Parallelen,  ferner  in  europaischer  Dur-  und 
Moll-Harmonisierung,  Er  schien  hierbei  nur  auf  die  richtige  Wiedergabe 
der  Melodie  zu  achten  und  fand  unser  Spiel  immer  schon,  wenn  er  dieselbe 
deutlich  heraushorte2). 

Auch  uns  geht  diese  Fahigkeit  des  Daruberweghbrens  nicht  vollkommen 
ab.  Sie  beruht  nach  Stumpf  darauf,  daB  wir  Tone,  die  nicht  im  Blick- 
punkt  unserer  Aufmerksamkeit  liegen,  der  Tonhohe  nach  denen  angleichen,  die 
uns  gerade  besonders  deutlich  im  BewuBtsein  sind.  Die  Mixtur-Register  der 
Orgel  und  die  unharmonischen  Tone  der  Schlag-Instrumente  sind  uns  nur 
durch  diese  Fahigkeit  ertraglich.  Die  barbarischen  Akkorde,  die  der  Chinese 
auf  seiner  Musik-Orgel,  dem  Tscheng,  blast  und  auf  seinem  Glockenspiel,  dem 
Yiin-lO)  schlagt,  sind  ofFenbar  gleichfalls  hierher  zu   rechnen. 

Nicht-harmonische  Musik  kann  sich  in  ihren  Kadenzen  freier  bewegen, 
als  die  in  Harmonien  eingezwangte.  Sie  braucht  nicht  einmal  am  Schlusse 
zum  Grundton  zuriickzukehren :  wir  sehen  die  Melodien  haufig  (in  der  Ga- 
gaku -Musik  immer]  in  die  Quinte,  noch  ofter  in  die  Sekunde  des  Grund- 
tons  ausmiinden  3). 

Wir  finden  endlich  in  der  japanischen  Musik  nichts,  was  dem  bei  uns  so 
wichtigen  Leitton  vergleichbar  ware.  Dies  zeigt  sich  deutlich  in  einigen 
melodischen  Phrasen,  von  denen  eine  der  haufigsten,  die  auf  den  ab- 
steigenden  Tritonus  aufgebaut  ist  [h-a-fj,  sozusagen  wbrtlich  mit  einer  Kadenz 
ubereinstimmt,  die  sich  bei  den  alten  Griechen  besonderer  Bevorzugung  er- 
freute4).  Hier  wie  dort  fehlt  die  Auflosung  nach  der  Unterquinte  des  An- 
fangstones,  welche  wir  nach  unserem  Leitton-Prinzip  verlangen  wiirden. 

>Finalton«   noch  ahnliche  Kriterien,   wie  sie   fiir  die  Kirchentone  gebraucht   wurden 
(Reperkussion,  Tropen).  1)  Tonsystem  und  Musik  der  Siamesen,  S.  126. 

2)  Wir  miissen  hierbei  allerdings  bemerken,  daB  es  bei  der  angeborenen  Hof- 
lichkeit  der  Japaner  uberhaupt  sehr  schwer  ist,  ein  abfalliges  Urteil  zu  erzielen. 

3)  Ein  Analogon  dazu  bieten  die  altschottischen  Melodien  mit  dem  SchluB  auf 
der  2.  Stufe;   vergleiche  Knott,  a.  a.  0.,  sowie  Helmholtz,  S.  429  und  die  daselbst 

.  citierte  Literatur. 

4;  Yergleiche  die  von  O.Fleischer  bei  Breitkopf  &  H'artel  in  Leipzig  heraus- 
gegebene  Apollo-Hymne. 
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Die  japanische  Musik  ist  also,  wie  aus  dem  Vorhergehenden  ersichtlich, 
weder  harmonisch  noch  homophon  zu  nennen.  Sie  ist  polyphon  oder  besser, 
mit  einem  Ansdruck  Plato's,  heterophon  und  entspricht  etwa  den  ersten 
Formen  des  mittelalterlichen  Disk  ants.  Die  verschiedenen  Stimmen  bewegen 
sich  in  den  wichtigsten  Abschnitten  und  Taktteilen  unison,  in  den  Neben- 
teilen  dagegen  erlauben  sich  einige  lnstrumente  Abweichungen :  Synkopen, 
Triller,  Koloraturen ,  welche  die  Melodie  umranken l).  Eine  entwickeltere 
Form  des  Diskantes  findet  sich  in  der  Gagaku-Musik,  in  welcher  die  Koto- 
Stimme  dem  ubrigen  Orchester  einen  Basso  ostinato  entgegensetzt2). 

Die  von  uns  untersuchten  Musikstiicke  lieCen  sich  ausnahmslos  nach  Zwei- 
viertel-  oder  Viervierteltakten  gliedern.  Doch  sind  dieselben  bei  weitem 
nicht  so  scharf  rhythmisiert,  als  bei  uns.  Rhythmischer  Zwang  entspricht 
auch  nicht  dem  Volks-Charakter  der  Japaner;  ihr  Freiheits-Bediirfnis  fiigt  sich 
auch  in  der  Musik  nicht  allzu  straffen  Regeln ;  nach  dem  Metronom  zu  spielen 
ist  ihnen  nicht  moglich,  wenn  wir  der  Mitteilung  eines  japanischen  Herrn 
folgen  diirfen.  Ebenso  wie  das  Tempo  der  ganzen  Musikstiicke  bedeutenden 
Schwankungen  unterliegt  (es  ist  vielfach  von  jler  Ateml&nge  der  Blaser  ab- 
hangig),  ebenso  wie  am  SchluB  jedes  einzelnen  Teiles  ein  deutliches  Accelerando 
zu  erkennen  ist,  so  finden  sich  auch  willkurliche  Schwankungen,  Fermaten 
und  Veikiirzungen  im  Einzeltakt.  Dies  zeigt  sich  besonders,  wenn  ein  und 
dasselbe  Musikstuck  von  verschiedenen  Spielern  vorgetragen  wird. 

Das  Erkennen  der  Taktart  ist  fur  uns  noch  aus  anderen  Griinden 
erschwert:  wir  Europaer  besitzen  bestimmte  Hilfsmittel,  den  Takt  zu  mar- 
kieren.  Die  guten  Taktteile  werden  entweder  stark  betont  oder  sind  von 
besonders  hohen  oder  tiefen  Tonen  gebildet,  welche  die  Aufmerksamkeit  auf 
sich  ziehen.  Auch  die  Distanz  der  Akkorde  in  den  einzelnen  Taktteilen  ist 
fur  die  Rhythmisierung  von  Einflufl3).  Die  Hilfs-Kriterien  der  Distanz  und 
Betonung  scheinen  bei  den  Japanern  zu  fehlen.  Das  Erkennen  des  Taktes 
wird  endlich  durch  die  haufigen  Synkopen  erschwert.  Bei  einem  Gesangstiick 
mit  Koto-Begleitung,  in  welchem  Gesang  und  Instrument  fortwahrend  in  Syn- 
kopen einander  entgegenarbeiten  (vergleiche  Musik-Beilage  X),  ware  uns  die  Be- 
stimmung  der  Taktart  uberhaupt  unmoglich  gewesen,  wenn  wir  nicht  die  Be- 
gleitungs-Stimme  allein  phonographisch  fixiert  hatten.  Rhythmische  Freiheiten 
konnen  sich  in  nichtharmonischer  Musik  viel  leichter  ausbilden,  speziell  bei 
besonderer  Pflege  des  Solospiels.  Das  japanische  Orchester  kennt  weder  Par- 
titur  noch  Dirigenten,  die  Musiker  richten  sich  nach  dem  melodiefuhrenden 
ShOj  und  den  Schlagholzern   (Shaku-bioshi),  welche  den  Rhythmus  markieren. 

"Wie  in  der  modernen  Kultur  der  Japaner  uberhaupt,  so  zeigt  sich  auch 
in  ihrer  Musik  das  Streben,  sich  europaischer  Civilisation  anzupassen. 
Europaische  Musik -lnstrumente  (Klaviere,  Geigen)  werden  importiert;  japa- 
nische Musiker  werden  auf  Staatskosten  nach  Europa  gesandt,  um  harmo- 
nische  Musik  und  Theorie  zu  erlernen;  das  japanische  Heer  hat  deutsche 
Kapellen,  die  altjapanische  Weisen  in  moderner  Orches  trie  rung  zur  Auffiih- 
rung  bringen;   das  Musikinstitut  in  Tokio  bemuht  sich,  unserer  Notenschrift 


1)  Dieser  Stil  findet.  sich  noch  feiner  ausgebildet  in  Siam,  Java,  und  China;  ver- 
gleiche Stumpf,  a.  a.  0.,  S.  125  und  131  f.  und  Dechevrena,  a.  a.  0.,  S.  537. 

2)  Vergleiche  die  von  M tiller  mitgeteilte  Partitur  'a.  a.  0.,  Heft  9,  S.  31). 

3)  Man  kann  das  leicht  bei  Tanzen,  speziell  bei  Walzern  beobachten,  in  denen  die 
Tone  des  ersten  Taktteile  meist  eine  Distanz  von  2 — 3  Oktaven,  die  des  zweiten  und 
dritten  nur  von  1 — IV2  Oktaven  aufweisen. 
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Verbreitung  zu  verschaffen;  selbst  Musik-InBtrumente  japaniachen  Modells 
(Gekkins  u.  s.  w.)  sollen  aus  Deutschland  bezogen  werden.  Die  Annaherung 
an  u  as  ere  temperierte  Stimmung,  die  wir  in  japanischer  Musik  ofters  be- 
merkt  haben,  wird  wahrscheinlich  durch  diese  Einfliisse  begiinstigt  und  in  ab- 
sehbarer  Zeit  noch  bedeutend  vergroBert  werden. 

Auch  ganze  Lieder  werden  aus  fremden  Landern  iibernommen.  Nicht 
nur  chinesische  Volksweisen,  auch  amerikanische  Gassenhauer  sollen  groBe 
Popularitat  erlangt  haben. 

6.  Verbreitung,  Unterricht,  Theater-Musik. 

Die  Musik  ist  in  Japan  noch  mehr  Allgemeingut  des  Yolkes  als  bei  uns. 
Die  In8trumental-Musik  wenigstens  wird  bei  uns  immer  nur  von  den  leidlich 
wohlhabenden  Klassen  gepflegt,  wahrend  sich  die  niederen  Schichten  der  Be- 
volkerung,  die  Arbeiter,  mit  dem  Einzel-  und  Quartettgesang  begnugen.  In 
Japan  dagegen  ist  gerade  die  Instrumental-Musik  uberall  zu  finden,  es  soil 
kaum  eine  Wohnung  geben,  in  der  nicht  ein  Koto  oder  wenigstens  ein  Sha- 
misen  zu  finden  ware ;  bekommt  doch  jede  noch  so  arme  Braut  in  Japan  zur 
Hochzeit  ihre  Koto  und  ihr  Shamisen  als  Mitgift1). 

Ein  so  verbreiteter  musikalischer  Dilettantismus  ist  erklarlicherweise 
auch  als  nationalokonomischer  Faktor  nicht  gering  anzuschlagen.  Der  sanfte, 
melancholische  Charakter  des  Japaners,  der  sich  in  alien  Dichtungen  durch 
die  bilderreiche ,  uns  etwas  weiblich  scheinende  Art  des  Ausdruckes  zu  er- 
kennen  gibt,  verlangt  formlich  nach  Musik.  Die  Yergleiche  des  mensch- 
lichen  Lebens  mit  der  Tier-  und  Pflanzenwelt,  die  Tonmalereien,  welche  die 
Japaner  in  ihren  Dichtungen  verwenden,  konnen  durch  die  Musik  unterstiitzt 
werden;  so  erkennen  wir  in  vielen  Musikstucken,  speziell  in  der  Theater- 
Musik,  das  deutliche  Streben,  Naturlaute  aufzunehmen.  In  den  Volks-  und 
Kinderliedern  sind  noch  haufiger  als  bei  uns  sinnlose,  nur  Stimmung  malende 
Silben  verwendet. 

Trotz  der  allgemeinen  Verbreitung  der  Musik  zeigt  sich  doch  auch  in 
dieser  Kunst  der  eigentumliche  Kastengeist  des  Japaners.  Dort  uberbruckt 
die  Kunst  nicht,  wie  sie  es  bei  uns  wenigstens  versucht,  die  sozialen  Gregen- 
satze.  In  Japan  ist  auch  die  Musik  in  verschiedene  B,angordnungen  ein- 
geteilt  und  nicht  das  musikalische  Talent  bestimmt  die  Stufe,  sondern  die 
biirgerliche  Herkunft.    Wir  finden  in  Japan  vier  Klassen  von  Berufsmusikern : 

Die  erste  Klasse  nehmen  die  Qakunin  ein,  welche  sich  rekrutieren  aus  den 
vornehmsten  Personlichkeiten  des  Staates.  Sie  sind  musiktheoretisch  ge- 
bildet,  soweit  bei  Japanern  von  Theorie  iiberhaupt  zu  reden  ist,  und  kennen 
die  Notenschrift.  Die  Hofkapelle  des  Mikado,  die  sogenannte  Qagaku^  setzt 
sich  aus  ihnen  zusammen.  Sie  pflegen  nur  die  klassische  Musik,  welche  aus 
China  und  Korea  stammen  soil;  urspriinglich  waren  alle  Musikstiicke  der 
Gagaku,  deren  neuestes  500  Jahr  alt  sein  soil,  Gesangstiicke  mit  Orchester- 
Begleitung,  doch  hat  sich  der  Gesang  allmahlich  verloren  und  die  Melodie 
wird  im  Orchester  durch  das  Sho  angegeben.  Dieses  Orchester  ist  vollig 
anders  zusammengesetzt,  als  das  der  auderen  Musik-Klassen. 

Den  zweiten  Rang  nehmen  die  Genin  ein.  Diese  spielen  nur  profane 
Musik  und  verstehen  meist  nicht  das  Mindeste  von  Theorie  und  Notenschrift. 


1)  Uberaus  zahlreich  sind  bildliche  Darstellungen  von  Musikern  (Farbenholzschnitte 
u.  s.  w.)  zu  finden. 
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An  Rang  stehen  sie  etwa  den  Kanfleuten  gleicb.  Das  bekannte  Orchester 
des  GroBftirsten  Taikun  gehort  zu  dieser  Klasse. 

Die  dritte  Stufe  wird  von  den  blinden  Muaikern  eingenommen.  Diese, 
frtther  noch  in  eine  groBe  Anzahl  von  Unterklassen  eingestellt,  bilden  auch 
jetzt  noch  zwei  verschiedene  Sekten,  die  der  Kengio  und  die  der  Koto.  Die 
Musiker  der  Kengio  sind  die  besseren,  wahrscheinlich  auch  der  Abstammung 
nach,  sie  diirfen  ale  Zeicben  ihrer  Superiority  weite  Hosen  tragen.  Beide 
Klassen  pflegen  nur  populare  Musik. 

Die  vierte  und  niederste  Klasse  wird  von  den  weiblicben  Musik  era 
gebildet,  welchen  nur  die  gewohnliche  Musik  zuganglich  ist.  Die  meisten 
weiblicben  Musiker  gehoren  in  die  Kategorie  der  Geishas,  die  in  den  zahl- 
reicben  Theehausern  (Tokio  besitzt  allein  394)  die  Gaste  bedienen  und  unter- 
halten.  Fiir  diesen  Beruf  werden  die  Madchen  scbon  als  Kinder  abgerichtet. 
Kaufmannische  Unternehmer  kaufen  sie  fur  40 — 60  Francs,  lassen  sie  Ge- 
sang  und  Shamisen- Spiel  erlernen  und  verkaufen  sie,  sobald  sie  spielen 
konnen,  meist  als  14jahrige  Madchen  an  die  Theehauser ;  ihr  Preis  ist  dann 
auf  500  —  600  Francs  gestiegen.  Diesen  Geishas  ist  die  heilige  oder  klassische 
Musik,  welche  mannliche  Berufs-Spieler  erlernen  diirfen,  stets  versagt. 

Urn  den  Unterscbied  der  klassischen  und  popularen  Musik  der 
Japaner  zu  erkennen,  miiBten  wir  Europaer  weit  tiefer  in  das  "Wesen  japa- 
niscber  Kompositionen  eindringen,  als  es  bisber  moglich  war;  oberflachlicb 
betracbtet,  erscbien  uns  die  klassische  Musik  aus  langgezogenen  Tonen  und 
Trillern  zusammengesetzt  zu  sein,  wabrend  die  populare  Musik  schnellere 
Tonspriinge  erkennen  laBt.  Ein  weiterer  Unterschied  soil  darin  besteben, 
daB  bei  der  klassischen  Musik  Gesang  und  Begleitung  stets  in  Parallelen 
(Oktaven-,  Quinten- Parallelen)  sich  bewegen,  die  populare  Musik  nur  ein- 
stimmig  oder  unison  sein  soil.  Successives  Einsetzen  der  einzelnen  Instru- 
mente  soil  eine  besondere  Stil-Eigentiimlicbkeit  der  Gagaku-Musik  sein.  — 
Sicherlich  gibt  es  noch  eine  ganze  Reihe  anderer  Merkmale,  wie  wir  ja 
auch  in  unserer  Musik  zahlreiche  Unterschiede  zwiscben  der  sogenannten 
klassischen  und  modernen  Musik  kennen. 

Der  Musik-Unterricht  der  Japaner  ist  streng  geregelt.  Die  Gagaku- 
Lebrer  werden  vom  Staate  besoldet.  Bei  den  Blinden  stehen  an  der  Spitze 
der  einzelnen  Ziinfte  Lehrer.  Bestimmte  Musikstiicke  werden  nur  von  be- 
stimmten  Lehrern  unterrichtet.  Diese  haben  der  Komposition  ihre  eigenen 
Verzierungen  hinzugefiigt  und  lassen  sich  den  Unterricht  je  nach  dem  Musik- 
stiick  bezahlen.  So  kostet  die  Erlernung  eines  klassischen  Stiickes  bedeutend 
mehr,  als  die  eines  popularen.  Auch  die  Instrumente  sind  dem  Range  nach 
verschiedenartig.  Die  siebensaitige  Koto  (Jamatokoto)  wird  nur  von  den 
vornebmsten  Japan  era  gespielt;  die  13-saitige,  ausschliefllich  von  Frauen  ge- 
spielte  Koto  ist  das  Haupt- Instrument  der  besseren  biirgerlichen  Hauser. 
Ihr  entspricht  bei  den  Mtinnern  das  Shakuhachi  (Bambus-Klarinette),  welches 
noch  als  vornehmes  Instrument  gilt,  wahrend  das  Shamisen  auf  der  untersten 
Rangstufe  steht  und  nur  von  Geishas,  StraBensangern  und  Theater-Musikern 
offentlich  gespielt  wird. 

Jeder  Musik-Schuler  muB  erst  die  Melodie  in  ihrem  TJmriB  erlernt  haben, 
die  Noten  und  Griffe  vollkommen  auswendig  konnen,  bevor  es  ihm  gestattet 
wird,  sie  auf  dem  Instrument  zu  uben.  Fiir  das  Shakuhachi,  vielleicht  auch 
fur  die  anderen  Instrumente,  gibt  es  zwei  Unterrichts-Typen,  die  ostliche 
und  westliche  Schule.     Ein  japanischer   Herr   spielte    uns    dasselbe  Stuck 

s.  d.  I.  .M   IV.  22 
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nach  beiden  Methoden  vor,  wodurch  wir  den  Eindruck  erhielten,  dafi  die 
westliche  Schule  bedeutend  mebr  die  Verzierungen  und  TJmspielungen  der 
Melodie  zu  lieben  scheint,  als  die  ostliche.  Die  Haupttone  der  Melodie  waren 
in  beiden  "Wiedergaben  dieselben.  Gewisse  eigenttimliche  Yorschlage,  die 
der  Shakubachi- Spieler  selbst  vor  einfachen  Noten  anbringt,  erklaren  sich 
aus  der  Scbwierigkeit  des  Anblasens.  Besondere  Aufmerksamkeit  wird  auf 
ein  vollendetes  Legatissimo,  das  als  vornehmer  Stil  gilt,  verwendet. 

Die  Lehrer  des  Koto  haben  eine  nns  zuerst  unverstandliche  Art,  die 
Schuler  zu  belohnen:  Ein  vorgeschrittener  Schiiler  erhalt  die  Licenz,  die 
tiefste  Saite  auf  s  ein  em  Koto  eine  Oktave  tiefer  zu  stimmen;  da  die  erste 
mit  der  funften  Saite  des  Koto  in  den  Haupt-Stimmungen  identisch  ist,  so 
wird  durch  die  Vergunstigung,  sie  eine  Oktave  tiefer  zu  stimmen,  der  Ton- 
umfang  erweitert,  und  diese  so  entstandene  Erschwerung  des  Spiels  mag  sich 
zu  einer  Belohnung  ausgebildet  haben.  —  Es  laCt  sich  hier  vielleicht  ein 
Zusammenhang  finden  mit  der  gesetzlichen  (!)  Begrenzung  des  Tonumfangs 
im  System  der  altcbinesischen  Liis.  Die  Verschmelzung  ethischer ')  und 
musikalischer  Anschauungen,  die  uns  so  fern  liegt,  la£t  sich  bei  den  Ostasiaten 
auf  religiose  und  zahlen-mystische  Spekulationen  zuriickfuhren. 

Nicht  nur  musikalische  Lehren,  sondern  auch  Anstands-Regeln  werden 
dem  Gesangschiiler  mit  auf  den  Weg  gegeben,  wie  aus  dem  Lehrbuch  des 
Miyakoji  Bungo  zu  ersehen  ist:  Der  Sanger,  der  sich  meist  selbst  auf 
dem  Shamisen  begleitet,  soil  gerade  sitzen.  Er  soil  den  Kopf  richtig,  weder 
zu  hoch,  noch  zu  tief  halten,  nicht  zu  viel  Bewegungen  machen  und  keine 
Grimassen  schneiden.  Er  soil  die  Stimme  nicht  forcieren,  sondern  die  Ton- 
stiicke  nach  der  GroBe  des  Raumes  einrichten.  Die  Stimme  soil  in  der  Brust 
durch  Offnung  der  Lunge  entstehen.  Der  Rhythmus  soil  durch  Facher- 
schlag  markiert  werden,  falls  der  Sanger  sich  nicht  selbst  begleitet,  doch  soil 
demselben  nicht  zu  viel  Nachdruck  gegeben  werden.  Mund  und  Herz  sollen 
zusammenwirken  und  die  Hand  leiten.  Der  Sanger  soil  alle  zwolf  Tone 
(Ritsu  ?)  beachten  und  soil  sich  einer  deutlichen  Aussprache  befleifiigen.  In 
der  Wahl  seiner  Gesangstiicke  soil  er  vorsichtig  sein,  nicht  von  Begeben- 
heiten  singen,  die  einem  Anwesenden  peinlich  sein  konnten,  Namen,  die  gleich 
lauten,  wie  die  von  Anwesenden,  sollen  gestrichen  oder  verandert  und  tiber- 
haupt  alle  personlichen  Anspielungen  vermieden  werden.  SchlieBlich  soil 
der  Sanger  stets  eine  ruhige,  maBige  Lebensweise  fiihren,  da  schlechte  Lebens- 
fuhrung  der  Stimme  schadet. 

Alle  diese  goldenen  Regeln  sollten  sich  auch  unsere  Sanger  ad  notam 
nehmen.  Aber  ganz  sonderbar  kontrastiert  mit  ihnen  die  Erfahrung,  die  der 
europaische  Beobachter  macht.  Der  japanische  Gesang  ist  nach  unseren 
Begriffen  weit  davon  entfernt,  wie  eine  miihelose  Brust-Stimme  zu  klingen, 
er  scheint  uns  stark  gequetscht.  Die  Sanger  strengen  sich  an,  diese  Kehl- 
laute  hervorzubringen,  wie  man    an    den    geschwollenen  Halsvenen    und    dem 

1)  Nach  dem  1790  in  Nanking  publicierten  Schul-Reglement  Chia-fao-tsiuen-tsin 
ist  den  Schulkindem  der  Gebrauch  von  Saiten-Instrunienten  verboten.  (Vergleiche 
Journal  asiatique,  3.  Serie  VIII,  S.  32  ff.)  Ein  chinesischer  Chronist  sagt:  >Die  Har- 
monie  hat  die  Macht,  den  Himmel  auf  die  Erde  lierabzuziehen ;  sie  floCt  den  Men- 
schen  Liebe  znm  Guten  und  Pflichtftefuhl  ein.  "Willst  du  wissen,  ob  ein  Reich  gut 
regiert  wird,  ob  die  Sitten  dort  gut  oder  schlecht  sind,  so  priife,  welche  Art  von 
Musik  dort  gepflegt  \vird.«  fKraus,  a.  a.  0.,  S.  6.  Vergleiche  auch  Mil  Her,  a.  a.  0., 
IX,  S.  28.^ 
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geroteten  Gesicht  erkennen  konnte.  Ein  Japaner  sagte  una,  daB  dieses  guttu- 
rale  Quetschen  besonders  erlemt  werden  mtisse,  »nur  Kinder  und  Kutscher 
lassen  nach  europaischer  Manier  die  Tone  aus  dem  Bauch  kommen.«  Er 
meint,  daB  die  Ursache  dieses  Gesangstils  darin  lage,  daB  ein  zu  weites  OfF- 
nen  des  Mundes  in  Japan  als  unschicklich  gilt.  So  werden  auch  beim  Spre- 
chen  die  hellen  Vokale  vermieden,  sogar  lautes  Sprechen  gilt  fur  unfair  \ 
selbst  Gefuhls-Ausbrtiche,  Wut  und  Eifersucht  drttckt  der  Japaner  nie  in  starken 
Tonen  aus,  wie  wir  uns  bei  den  Schauspielern  iiberzeugen  konnten. 

Absolute  Musik  scheint  sich  in  Japan  ziemlich  selten  zu  finden.  Fiir 
Shakuhashi  sind  wohl  die  meisten  Stiicke  als  Soli  gedacht,  auch  gibt  es  Solo- 
stiicke  fiir  Koto,  alle  anderen  Instrumente  aber  und  haufig  auch  die  Koto 
dienen  nur  zur  Begleitung  des  Gesanges  und  des  Tanzes.  Uberall  sind  in 
Japan  StraBensiinger  zu  horen,  welche  zur  Begleitung  des  Shamisen  Gesange 
und  Masken-Tanze  auffuhren. 

Auch  bei  alien  Cermonien  an  weltlichen  und  religiosen  Gedenktagen 
dient  die  Musik  als  notwendiger  und  standiger  Begleiter.  Noch  heute  fuhren 
die  Shinto-Priesterinnen  die  alten  ehrwiirdigen  Kagura-T&nze  auf,  in  wel- 
chen  unter  Gesang  und  Instrumental-Begleitung  alte  japanische  My  then  mi- 
misch  dargestellt  werden1].  Aus  den  religiosen  Festspielen  entwickelten  sich 
im  15.  Jahrhundert  unter  den  Shogunen  die  iVo-Spiele.  Die  Yerfasser 
und  Schauspieler  dieser  Spiele  sind  Angehorige  des  vornehmsten  Adels  oder 
buddhistische  beziehungsweise  shintoistische  Priester.  So  driicken  auch  die  No- 
Gesange  stets  Erinnerungen  an  die  heiligen  Sitten  und  Gebrauche  alter 
Zeiten  aus.  Sie  sind  opernartig  angelegt  und  bestehen  aus  Dialog,  Musik 
und  Tanz ;  jedes  No-Spiel  dauert  etwa  eine  Stunde,  alles,  Gang,  Sprache  und 
Gesang  ist  dort  stilisiert2),  fremdartig  und  fern  von  jedem  Realismus.  Zuerst 
schleichen  acht  Chorsiinger,  Flbten-  und  Trommelspieler  in  auffallenden  Cere- 
monien-Kleidern  auf  die  Biihne  und  melden  dem  Publikum,  ganz  wie  der 
Chor  in  der  griechischen  Tragodie,  was  es  zu  horen  bekommen  wird.  Dann 
schreiten  die  Darsteller  selbst  auf  die  Scene  in  Masken,  die  durch  alte  Tra- 
ditionen  festgelegt  sind.  All  dieses  soil  eine  weihevolle  ernste  Stimmung 
hervorrufen,  dagegen  soil  die  Musik  fur  europaische  Ohren  unertraglich  sein 
und  nur  dem  Bestreben,  elementare  Gerausche  (wie  das  Heulen  des  Sturms, 
das  Rauschen  des  Wasserfalls)  nachzuahmen,  ihre  Entstehung  verdanken. 

Aus  den  No-Spielen  entwickelte  sich  das  japanische  Drama,  Joruri 
genannt,  welches  mit  der  Zeit  groBe  Yeranderungen  erfuhr.  Zuerst  bestand 
es  lediglich  in  einer  Rezitation  des  Dichters,  der  den  BJiythmus  der  Yerse 
durch  Facherschlag  begleitete;  spater  wurde  der  Facher  durch  das  Shamisen 
ersetzt 3),  und  Schauspieler  fuhrten  dem  Publikum  die  Dramen  vor.  Die  Yer- 
bote  der  Zensur-Behorde,  welche  im  17.  Jahrhundert,  um  offentlichem  Argernis 
zu  steuern,  menschliche  Darsteller  von  der  Buhne  verbannten,  wurden  die 
Wurzel  des  beriihmten  japanischen  Puppen-Theaters,  welches  sich  zu 
hoher  Vollkommenheit  entwickelte  und  sich  noch  heute  groBer  Beliebtheit 
erfreut:  Die  Darsteller  werden  durch  lenkbare  Puppen  in  LebensgrdBe  ge- 
bildet,    die  Dichtung  wird  von   einem  Rezitator,    Gidayu,   unter  Shamisen- 


1)  Besonders  oft  die  Mythe  von  der  Enstehung  der  Musik,  von  dem  Verschwinden 
und  der  Wiederkehr  der  Gottin  Amaterasu.     (Siehe  Brauns,  a.  a.  0.) 

2)  Siehe  Fischer,  a.  a.  0. 

3)  Eine   Rezitationsweise,    die  an   die  Vorstellungen  erinnert,  die  wir  uns  von 
helleni8chen.Dichter-Sangern  und  den  alten  Barden  machen. 

22* 
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Begleitung  vorgetragen.  Staunenswert  ist  die  Ulusions-Fahigkeit  des  japa- 
nischen  Zuschauers;  ibn  stort  es  nicht,  dafl  jede  Puppe  von  zwei  schwarz- 
gekleideten  Mannern,  Kuronibos,  gelenkt  wird,  welcbe  jede  bedeutsame  Stelle 
des  Stttckes  durch  Zusammenklappen  zweier  Schlagholzer,  Hidshigi,  kenntlich 
machen,  ebenso  wenig  wie  das  kurze  »Habt-Acht«-rufen  der  Sbamisen-Spieler x). 

Diese  und  andere  auffallende  Eigentiimlichkeiten  des  Puppen-Tbeaters  sind 
aucb  auf  das  moderne  japanische  Drama  iiberpflanzt  worden.  Die 
Rollen  werden  samtlich  von  Mannern  gespielt,  nur  an  einzelnen  Orten  gibt 
es  Frauen-Tbeater.  Ein  gemischtes  Auftreten  von  Mannern  und  Frauen  gilt 
bis  in  die  neueste  Zeit  als  nnmoraliscb  und  unerlaubt.  Erst  vor  ganz  we- 
nigen  Jahren  hat  es  Kawakami  versucht,  die  alten  Gebrauche  zu  durch- 
brechen,  die  Frauenrollen  von  weiblicben  Schauspielern  darstellen  zu  lassen. 

Hier  nocb  weiter  die  Entwickelung  und  die  Eigentiimlichkeiten  des  japa- 
nischen  Theaters  zu  verfolgen  wiirde  zu  weit  fiihren.  Wir  wollen  nur  kurz 
den  Zusammenhang  der  Musik  mit  dem  japanischen  Drama  betrachten,  wie 
wir  ihn  an  den  beiden  in  Berlin  aufgefuhrten  Stiicken  kennen  lernten. 

Die  Musik  spielt  im  japanischen  Drama  keineswegs  eine  nebensachliche 
Rolle.  Sie  begleitet  das  ganze  Stuck,  schlieflt  sich  eng  dem  Gang  der  Hand- 
lung  an  und  tragt  wesentlich  zur  Stimmungs-Malerei  bei,  ahnlich  wie  in  un- 
serem  Melodrama.  Hier  zeigte  sich  die  Kunst  der  Japaner,  mit  den  einfach- 
sten  Mitteln  eine  Stimmung  zu  erzeugen,  welche  auch  den  europaischen  Horer 
lebhaft  ergreift.  Das  ganze  Orchester  wurde  aus  zwei  Musikern  gebildet, 
welche,  in  der  Coulisse  verborgen,  die  verschiedenen  Instrumente  abwechselnd 
spielten.  Der  eine  zupft  fast  unausgesetzt  sein  Shamisen  und  stofit  gele- 
gentlich  einige  Klagelaute  oder  kurze  Habt-Acht!-Rufe  aus.  Eine  Scene 
begleitet  er  auf  der  Koto.  Der  andere  begleitet  das  Auftreten  der  Haupt- 
person  und  die  eingestreuten  Tanze  mit  Gesang  und  bedient  die  Schlag- 
Instrumente :  Drei  Trommeln  von  verschiedener  GrbCe  (ein  Odaiko  und  zwei 
Taikos)\  zwei  Gongs  [I)ora)\  ein  kleines  Glockenspiel  (Orimoro2);  ein  kleines 
Tam-Tam  (Kaimeh)\  eine  Glocke  von  der  Form  unserer  Tischglocken  (Wle)\ 
ein  Paar  Schlagholzer  (Ki)\  ferner  eine  groBere  Rohrpfeife  (Takefuye)  und 
eine  kleine,  metallene  Signalpfeife  [Husifuye)*). 

Die  beiden  Schlagholzer,  welche  zusaramengeschlagen  einen  scharfen,  hohen 
Ton  (/w3)  hervorbringen,  dienen  der  Regie.  Mit  ihnen  werden  die  Schau- 
spieler  aus  der  Garderobe  gerufen  und  die  Zeichen  fur  das  Heben  und  Sen- 
ken  des  Vorhangs  sowie  fur  die  Dekorations-Wechsel  gegeben. 

Die  melodiefuhrende  Stimme  liegt  im  Shamisen,  dessen  Rhythmus  von 
den  langgezogenen  Tonen  des  begleitenden  Gesanges  anscheinend  nicht  be- 
achtet  wird.  An  dramatischen  Hohepunkten,  zu  welchen  oft  ein  stark  cre- 
scendierender  Trommel wirbel  hinleitet,  bricht  jede  Musik  ab,  und  der  durch 
die  plotzlich  eintretende  Stille  hervorgerufene  Kontrast  erregt  eine  gewaltige 
Spannung.  Der  Realismus  von  Liebes-Scenen,  Kampf  und  Tod  wurde  auf 
diese  Weise  noch  packender  gestaltet.  Das  nahende  Verhangnis  kiindigt  sich 
jedesmal  durch  die  Schlage  des  Gong  (as0)  an,  welches  nach  dem  Anschlagen 
hin-  und  hergeschwungen  eine  unheimlich  dumpfe  Klangfarbe  erhalt.    In  der 

1)  Siehe  Fischer,  a.  a.  0. 

2   Tonhohen  der  einzelnen  Giocken:  ess,  /jj,  ^3,  ^3,  ^4. 

3/  Die  japanischen  Bczeichnungen  der  Instrumente  nach  Anprabe  der  Theater- 
Musiker.  Bei  der  Korrektur  der  Fremdworter  war  uns  Herr  Dr.  Muller,  Assistent 
am  Volkerkunde-Museum  in  Berlin  in  liebenswiirdigster  Weise  behilflich. 
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Sterbe-Scene  der  Kesa  wurde  die  melancholische  Koto-Begleitung  (siehe  Bei- 
lage)  durch  solche  Gong-Bchlage  und  die  langgezogenen  Klagetone  der  japa- 
nischen Nachtigall,  yon  einem  kleinen  Pfeifchen  (fis2)  nachgeahmt,  auBerst 
wirksam  unterstiitzt.  In  wundervoller  Weise  wurde  die  groBe,  paukenartige 
Trommel  in  einer  R&uber-Scene  verwendet:  Das  lauernde  Heranschleichen 
und  das  plotzliche  Hervorbrechen  des  Feindes,  alle  Situationen  des  Kampfes, 
der  Absturz  des  Besiegten  von  einer  Felswand:  all  diesen  Vorgangen  folgte 
die  Trommel  in  auBerst  feinen  rhythmischen  und  dynamischen  Nuancierungen. 
Die  ebenfalls  rhythmisch  reizvolle  Musik-Begleitung  der  Tanze  geben  wir  im 
Anhang  in  europaischer  Notierung  und  verweisen  auf  die  begleitenden  Be- 
merkungen. 

7.  Auffassung  und  Beurteilung. 

In  der  Musik-Beurteilung  steckt  so  viel  Konventionelles ,  dafl  es  sicher 
<einen  groflen  Unterschied  macht,  ob  ein  Japaner  seine  Musik,  oder  ob  wir 
dieselbe  beurteilen.  Sowohl  die  sinnliche  Gefiihls-Wirkung  wie  der  intellek- 
tuelle  GenuB  wird  von  der  Konvention  beeinfluBt.  Bevor  wir  zum  genau- 
eren  Studium  der  japanischen  Musik  libergingen,  versuchten  wir  uns  erst 
einen  AUgemein-Eindruck  von  ihr  zu  verschaffen.  Man  ist  im  stande,  alle 
theoretischen  Kenntnisse,  absolutes  TonbewuBtsein ,  Klang- Analyse  und  der- 
gleichen  auszuschalten  und  sich  ganz  der  sinnlichen  Gefuhlswirkung  der  Mu- 
sik hinzugeben.  Damit  eine  solche  beim  erstmaligen  Horen  eintreten  kann, 
ist  es  notwendig,  daG  die  Komposition  unsere  Aufmerksamkeit  in  eine  be- 
stimmte  Bichtung  leitet  und  nicht  fortwahrend  ablenkt.  Horen  wir  zum 
Beispiel  polyphone  Musik,  etwa  eine  komplizierte  Fuge,  zum  ersten  Mai, 
•dann  kann  die  Aufmerksamkeit  nicht  den  verschiedenen  Stimmen  gleichzeitig 
folgen.  Sie  springt  fortwahrend  von  der  einen  zur  anderen  Stimme  und  l8Bt 
so  kein  sinnliches  Wohlgefallen  aufkommen.  Noch  starker  zeigt  sich  dieser 
Mangel  an  sinnlicher  Gefuhlswirkung  beim  Horen  der  japanischen  Musik. 
Die  eigenartige  Melodik,  die  fremden  Rhythmen,  die  Klangfarbe,  alles  arbeitet 
in  seiner  "Wirkung  auf  die  Aufmerksamkeit  gegeneinander.  Ja,  wenn  man 
einmal  auf  Rhythmus,  ein  ander  Mai  auf  Harmonie  achtete,  wurde  selbst 
•diese  willkiirlich  gerichtete  Aufmerksamkeit  fortwahrend  abgelenkt.  Der  Aus- 
■druck  >Richtung  der  Aufmerksamkeit*  bedarf  noch  der  naheren  Prazisierung. 
Die  Aufmerksamkeit  wird  in  der  Musik  durch  allerlei  Dinge  erregt.  Ein 
sehr  starker,  ein  sehr  hoher,  ein  sehr  tiefer  Ton,  Stetigkeit  und  Verander- 
lichkeit  der  Ton-Empfindung,  alles  dies  zieht  die  Aufmerksamkeit  auf  sich. 
Die  letzten  Grande  dafur  sind  vorderhand  nicht  zu  erbringen.  AuBer  den 
genannten  wirken  aber  noch  sekundare  Empfindungs-Kriterien  mit,  die  Auf- 
merksamkeit zu  richten,  vor  allem  die  Reproduktion  von  Vorstellungen. 
Horen  wir  die  Laute  abed,  so  werden  friihere  Empfindungen ,  welche  mit 
der  Fortsetzung  des  Alphabets  verknupft  waren ,  reproduziert ,  sodaB  wir, 
wenn  uberhaupt  noch  Laute,  die  Fortsetzung  des  Alphabets  erwarten.  Genau 
so  in  der  Musik.  Der  Anfang  der  eben  gehorten  Tonleiter  c  d  e  f  repro- 
duziert friihere  Vorstellungen  und  bringt  so  die  Aufmerksamkeit  in  eine  be- 
stimmte  Richtung.  Ganz  ebeuso  wirken  auch  musikalische  Erfahrungen, 
Phrasen,  Akkorde,  das  Gesamtgebiet  der  sogenannten  musikalischen  Logik. 
Werden  gar  keine  Vorstellungen  reproduziert  un4  liegt  das  Gesetz  der  Auf- 
merksamkeits-Richtung  nicht  gerade  in  der  Empfindung  selbst,  dann  wird  die 
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Aufmerksamkeit  uberhaupt  nicht  geleitet,  sie  tappt  hierhin  und  dorthin,  und 
es  kann  zu  einer  einheitlichen  Wirkung  der  Musik  uberhaupt  nicht  kommen. 
So  erging  es  uns  auch  bei  der  japanischen  Musik,  besonders  wenn  mehrere 
Instrumente  zugleich  erklangen.  So  war  ein  Lied,  das  Todeslied,  in  welchem 
die  Koto  den  Gesang  begleitete,  fur  uns  absolut  unverstandlich,  weil  in  Rhyth- 
men,  Intervallen,  in  der  Klangfarbe  kein  Vergleichspunkt  mit  unserer  Musik 
auffindbar  war.  Die  Musik  eines  einzelnen  Instrumentes ,  wie  der  Kotor 
konnte  eher  einen  GenuB,  wenigstens  einen  intellektuellen,  hervorrufen.  Ja,. 
sogar  konnte  die  Koto-Begleitung  der  Sterbe-Scene  in  dem  Theaterstiick  »Kesac 
die  machtige  Wirkung  des  Stiickes  noch  bedeutend  erhohen,  weil  die  milde 
klagende  Klangfarbe  des  Koto  zugleich  mit  den  langen  Rhythmen  den  uns- 
gewohnten  Klage-AuBerungen  in  der  Musik  nahestand. 

Was  die  spezielle  intellektuelle  Auffassung  der  japanischen  Musik  von 
unserer  Seite  anlangt,  so  haben  wir  erkannt,  daB  dieselbe  erst  erlernt  werden 
muB.  Zuerst  sind  wir  stets  mit  den  Vorstellungen  unserer  harmonischen 
Musik  an  die  Beurteilung  herangegangen.  Wir  versuchten  die  japanischen 
Weisen  wie  alle  anderen  Melodien  zu  harmonisieren.  Wenn  es  uns  gelang, 
einfach  Harmonien  zu  finden,  schien  uns  die  Musik  verstandlich,  wenn  nicht, 
so  war  es  nur  ein  Konglomerat  von  Tonen.  Durch  die  vielen  MiBerfolge  in 
den  Harmonisierungs-Versuchen  aber  lernten  wir  allmahlich,  rein  das  Melo- 
dische  zu  beriicksichtigen,  und  konnten  es  schlieBlich  in  den  meisten  Fallen 
erreichen,  daB  wir  einfach  die  uns  gebotenen  Tone  horten,  ohne  unsere  har- 
monischen Vorstellungen  dazu  zu  tun.  DaB  wir  dahin  gelangt  sind,  konnten 
wir  daran  erkennen,  daB  uns  jetzt  ein  SchluB  auf  der  zweiten  Stufe  und 
andere  Eigenttimlichkeiten,  die  ganz  der  harmonischen  Musik  widersprechen, 
garnicht  mehr  stbrten  *).  Wir  glauben,  daB  wir  seit  unserer  frtihesten  Kind- 
heit  bis  zu  diesen  Yersuchen  nie  in  ahnlicher  objektiver  Weise  Musik  gehort 
haben.  Die  Begriffe  Dur  und  Moll  sind  ein  Produkt  der  harmonischen 
Musik-Entwicklung.  Die  jonische  und  aolische  Kirchentonart  (Do-  und  La~ 
Modus),  welche  den  Typus  unseres  jetzigen  Dur  und  Moll  reprasentieren, 
hatten  im  Mittelalter  noch  kein  TJbergewicht  vor  den  anderen  Kirchentonen 
errungen.  Analog  haben  wir  offenbar  die  japanische  Musik  aufzufassen; 
wir  sind  nicht  berechtigt,  unseren  Dur-  und  Mollbegriff  in  sie  hineinzutragen, 
was  sich  an  einer  groBen  Anzahl  von  melodischen  Passagen,  die  sich  weder 
als  Dur  noch  als  Moll  auffassen  lassen,  deutlich  zeigt. 

Die  in  der  Literatur  haufig  gefundene  Angabe,  daB  die  japanische  Musik 
im  Gegensatz  zum  chinesischen  Dur  reinen  Moll-Charakter  tragen  soil,  konnen 
wir  nicht  bestatigen.  Im  Gegenteil  finden  wir,  wenn  wir  uberhaupt  diese 
Kategorien  anwenden  wollen,  ein  haufiges  TJmspringen  derselben  innerhalb 
eines  Musikstiickes.     Immerhin  sind  die  Moll-Phrasen  scheinbar  haufiger. 

Trotzdem  scheinen  uns  einige  japanische  Melodien  Dur-Charakter,  andere 
Moll-Charakter  zu  tragen,  ein  Beweis,  daB  wir,  sobald  die  Melodie-Fuhrung 
irgendwelche  Vergleichs-Punkte  mit  unserer  Musik  bietet ,  in  die  ge- 
wohnte  Auffassung  zuriickfallen.  Dies  liegt  vorzugsweise  an  der  Stellung  der 
Terzen  und  Sexten  zu  der  scheinbaren  Tonika. 


1)  Selbst  neutrale  Intervalle  (siamesische),  die  zuerst  nur  als  Verstimmungen  unse- 
rer Intervalle  betrachtet  werden,  konnen  mit  der  Zeit  ihren  fremden  Charakter  vollig 
verlieren.  (Vergleiche  Stumpf,  Tonsystem  und  Musik  der  Siamesen  und  MaBbestim- 
mungen  uber  die  Reinheit  konsonanter  Intervalle,  S.  104  ff.) 
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Mit  dem  haufigen  Vorkommen  des  vermeintlichen  Moll  hangt  es  wohl 
zusammen,  daB  uns  die  japanische  Musik  ernst  und  schwermiitig  erscheint. 
Hieraus  Schliisse  auf  japanische  Auffassung  zu  machen,  ist  unberechtigt ,  da 
wir  auch  hier  nur  der  Konvention  unserer  harmonischen  Musik  folgen. 
Selbst  Volkslieder   mit  lustigem  Text   kommen   una   oft  melancholisch  vor1). 

Wie  die  japanische  Musik  uns,  so  beriihrt  unsere  Musik  die  Japaner  im 
allgemeinen  fremdartig.  Doch  scheint  sich  das  japanische  Ohr  doch  an  un- 
sere komplizierten  Harmonien  gewohnen  zu  konnen,  und  abfallige  Urteile  be- 
ziehen  sich  meist  nur  auf  unsere  Gesangs-Technik2). 

Leider  verschwindet,  je  weitere  Kreise  die  europaische  Kultur  zieht,  die 
reizvolle  Originalitat  der  fremdlandischen  Kunst  und  mit  ihr  ein  fur  den 
Musikforscher,  Ethnologen  und  Psychologen  iiberaus  wertvolles  Material. 
Wenn  wir  auch  nicht  die  musikalischen  Schopfungen  selbst,  wie  andere  Kultur- 
Erzeugnisse  in  unseren  Museen  aufbewahren  konnen,  so  sollten  wir  doch  so 
lange  es  noch  Zeit  ist,  bestrebt  sein,  phonographische  Dauer-Praparate  fur 
unsere  Laboratorien  zu  sammeln.  Zwar  wird  die  praktische  Musik  nicht,  wie 
bildende  Kunst  und  Kunstgewerbe ,  von  den  Ostasiaten  viel  lernen  konnen, 
doch  durfte  ihnen  die  Wissenschaft  noch  fur  manche  Erweiterung  ihres  Aus- 
blicks  dankbar  werden. 


1}  Umgekehrt  erscheint  una  ein  >Trauriger  Abschied«  betiteltes  siamesisches 
Orchesterstiick  besonders  heiter. 

2)  Vergleiche  S.  337  und  Mull er,  a.  a.  O,  IX.  S.  20,  Anmerkung. 
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Anhang  II. 
Bemerkungen  zu  den  Musik-Beilagen. 

Als  Beilage  bringen  wir  eine  Anzahl  der  von  uns  mit  einem  Edison'schen 
Phonographen  aufgenommenen  Musikstucke,  in  europaische  Notenschrift  iiber- 
tragen.  Wenn  diese  auch  nicht  alien  Feinheiten  der  japanischen  Intonation 
und  Vortragsweise  zu  folgen  vermag,  so  sind  doch  die  Abweichungen  von 
unserer  Musik  nicht  so  erheblich,  da  IS  wir  auf  eine  Wiedergabe  in  der  uns 
gewohnten  Bezeichnungsweise  verzichten  miiBten.  Jenen  Abweichungen  suchten 
wir  ubrigens  dadurch  gerecht  zu  werden,  daB  wir  merkliche  Differenzen  in 
der  Tonhohe  durch  +  oder  —  markierten,  die  auf  der  Koto  durch  Saiten- 
druck  erhohten  Tone  mit  einem  X  versahen  und  die  Tempo  -  Schwankungen 
mit  dem  Metronom  mbglichst  genau  fixierten. 

I.  Solo-Gesange    (Graf  Dr.   B.   Goto).     Text    in  freier  TJbersetzung : 

1.  Abschiedslied  (volkstumlich).  »Wenn  ich  von  dir  Abschied  nehme 
und  dahinwandle  auf  der  LandstraBe  zwischen  den  Eichen,  nicht  weiB  ich 
dann,  ob  Tau  mich  netzt  oder  Thriinen.* 

2.  Gassenhauer  (aus  dem  chinesisch-japanischen  Krieg).  »Der  Li-Hung- 
Chang  ist  der  dummste  Kerl  auf  der  Welt :  um  so  viel  Soldaten  nach  Gasan 
zu  schicken,  hat  er  die  ganze  Kriegsflotte  vernichten  miissenU 

3.  Chinesisches   Lied  (mit  den    chinesischen  Solmisationen   gesungen). 
In  alien  drei  Stucken  fallt  der  melodische  Schwerpunkt  mit  dem  SchluBton 

zusammen,  ohne  daB  wir,  wenigsten  in  den  beiden  ersten,  eine  Tonika  in 
unserem  Sinne  erkennen  konnten.  Schwankende  Intonation  ist  im  ersten 
Stiick  in  der  Terz,  im  zweiten  in  der  Sexte  zu  finden.  Eine  regelmaBige 
Zusammenfassung  von  Takten  zu  Gruppen  von  je  drei  oder  vier,  wie  sie 
bei  uns  die  Norm  ist,  scheint  nicht  vorzuliegen. 

II.  Shamisen-Solo:  Osazuma  (Theater-Musiker).  Dieses  in  Japan  sehr 
beliebte  Stiick,  daB  sich  in  fortwahrendem  Accelerando ,  am  SchluB  zu  einem 
rasenden  Prestissimo  steigert,  wurde  mit  bewunderungswurdiger  Virtuositat 
vorgetragen.  Es  steht  uns  infolge  seiner  scharfen  Rhythmisierung  und  der 
gelegentlichen  Zusammenfassung  der  Takte  zu  Gruppen  musikalisch  naher. 

IH.  Theater- Musik.  Tanzstucke  aus  dem  ersten  Akte  des  Dramas  »Die 
Geisha  und  der  Bitter.*  Der  Shamisen- Spieler  saB  in  der  Coulisse,  wo- 
selbst    wir    wahrend    der    Auffuhrung    unsere    phonographischen    Aufhahmen 
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machten.  Dem  ersten,  mehr  feierlich  ceremoniellen ,  folgt  ein  etwas  lebhaf- 
terer,  anmutiger  Tanz  unter  einem  Begen  von  Kirschbliiten.  Das  letzte 
Stiick  gibt  eine  Art  wilder  Tarantella  wieder,  welche  die  Tanzerin  auf  einem 
Tsudsumi  kleine  umgehangte  Trommel)  begleitete.  Alle  diese  Tanze  werden 
von  Frau  Sada  Yacco  mit  vollendeter  Grazie,  namentlich  der  Arm-  und 
Hand^Bewegungen,  ausgefuhrt.  Die  kurze  monotone  Stelle  in  der  Musik,  in 
welcher  dieselben  Taktgruppen  vielemale  wiederholt  werden,  begleiten  einen 
grotesken  Versuch  einiger  Priester,  die  Tanze  der  Geisha  zu  parodieren. 

IV.  Koto-Solo.  Sterbe-Scene  der  Heldin  aus  dem  zweiten  Akte  des 
Schauspiels  »Kesa«.  (Theater-Musiker).  Eine  freie,  Stimmung  malende  Phan- 
tasie,   die  bei  jeder  Auffuhrung  variiert  wurde.     Vergleiche  Seite  340. 

V.  Koto-Solo:  Todeslied  (Sad a- Yacco).  Wir  finden  in  diesem  Stiick 
nicht  nur  einen  haufigen  Wechsel  der  Koto-Stimmungen ,  sondern  auch  ge- 
legentlich  eine  Transposition  derselben  Leiter  in  die  Subdominante  (von  b 
nach  es). 

VI.  Shakuhachi-Solo.  Bokudan  (=  sechs  Teilei.  III.  Sandan.  (Dr. 
Murayama,  Dr.  Goto).  Diese  in  Japan  sehr  bekannte  Komposition  Yat- 
suhashi's  ist  urspriinglich  fur  Koto  gedacht  und  in  dieser  Form  schon  mehr- 
fach  publiziert  worden.  Wir  geben  deshalb  nur  einen  einzelnen  Teil  der- 
selben in  Partitur  -  Form  wieder,  um  die  Abweichungen  der  verschiedenen 
Notierungen  und  die  charakteristischen  Unterschiede  des  Shakuhachi-  und 
Koto-Stiles  bequem  vergleichbar  zu  machen1). 

Die  ersten  beiden  Teile  der  Partitur  sind  TJbertragungen  der  Phono- 
gramme,  die  wir  nach  dem  Shakuhachi -Spiel  zweier  verschiedener  Musiker 
aufgenommen  haben.  Sie  weichen  untereinander  nur  unerheblich  ab,  haupt- 
sachlich  in  den  Verzierungen ,  deren  genaue  Notierung  nicht  moglich  war, 
ebenso  wie  das  tremoloartige  Umspielen  der  lang  ausgehaltenen  Tone. 

Die  beiden  anderen  Reihen  sind  der  Litteratur  entnommene  Aufzeich- 
nungen  fur  Koto  und  zwar  die  eine  aus  den  von  Piggott  gesammelten 
Musik-Beispielen,  die  andere  aus  Isawa's  Sammlung  von  Koto-Stiicken2). 
AVir  finden  in  Piggott's  Notierung  konstant  cw,  wo  Isawa  d  schreibt:  da  a 
als  Grundton  der  Leiter  zu  betrachten  ist,  so  fallt  die  Schwankung  auf  die 
dritte  Stufe,  als  auf  einen  Hilfston  (Pifn,  siehe  oben  Seite  322).  Wir  be- 
merken  im  Gegensatz  zu  den  Wiedergaben  durch  das  Shakuhachi  die  charak- 
teristischen Eigentumlichkeiten  des  Koto-Stils :  gleich  im  ersten  Takt  ein  ab- 
steigendes  Arpeggio,  simultan  oder  arpeggiert  gespielte  Quinten,  Quarten 
und  Sekunden. 

Die  Sexte  (/",  fis)  erscheint  in  den  Koto-Stimmungen  stets  als  kleine  (/"), 
bei  der  einen  Shakuhachi -Wiedergabe  (Dr.  Goto)  stets  als  groBe  (fis),  in  dem 
anderen  Shakuhachi-Solo  (Dr.  Murayama)  schwankend  oder  in  intermediarer 
Intonation.  Wir  glauben  aber  nicht,  daB  hierbei  neutrale  Sexten  intendiert 
waren. 

VII.  Gesang  mit  Trio-Begleitung  (Partitur):  Tsimi  Kamc,  Kranich 
und  Schildkrote  (Koto:  Sada-Yacco).  Melodiefuhrende  Stimme  ist  die  Koto, 
der  allein  Introduktion  und  Nachspiel  zufallt.  Das  Shamisen  bewegt  sich  meist 
unisono  oder  in  Oktaven  mit  der  Koto,  ohne  deren  Verzierungen  mitzumachen. 

1)  Auf  die  Veroffentlichimg  eines  anderen  Shakuhachi-Stuckes :  Axumashishi 
i Dr.  Goto,  Dr.  Murayama),  welches  wir  in  ahnlicher  Weise  partiturartig  fixiert 
haben,  konnen  wir,  da  es  nichts  wesentlich  Neues  bringt,  ebenfalls  verzichten. 

2)  Siehe  a.  a.  0. 
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Das  Kokyu  halt  bald  einen  Ton  orgelpunktartig  aus,  bald  folgt  es  der  Me- 
lodic mit  seinem  starken,  unser  Ohr  verletzenden  Portamento.  Der  Gesang 
ist  gegen  die  Koto-Stimme  haufig  in  Synkopen  verschoben.  Wir  besitzen 
das  Stlick  in  drei  .verschiedenen  phonographischen  Aufnahmen ,  die  sich  nur 
in  Bezug  auf  die  Coda  unterscheiden 1).  Einmal  kehrte  nach  der  mit  Da  Capo 
al  Fine  bezeichneten  Fermate  das  Vorspiel  wieder;  das  zweite  Mai  folgte 
das  Nachspiel  bis  §§;  das  dritte  Mai  endlich  setzte,  nach  einem  Ubergangs- 
takt,  das  Nachspiel  bei  §  ein  und  erstreckte  sich  bis  zum  SchluB  der  No- 
tierung. 


1)  Einige  andere  unbedeutende  Abweiehungten  verschuldeten  das  Ausfallen  einzelner 
Takte  oder  Taktteile,  meist  in  den  Oberstimmen  der  Partitur:  so  erkl'aren  sich  die 
UnregelmaCigkeiten  in  Takt  81,  37,  40,  47  und  63. 
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Anhang  III:  Musik-  Beilagen. 


I.  Solo-Gesange. 

(Dr.  Goto) 


1.  Abschiedslied. 


41  j  j  j  1  j  j  j  tjijjjj  f  irrrr^^ 
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JS.  Gassenhauer. 


Osazuma. 

W  =  66) 
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II.  Shamisen-Solo. 
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s.  a.  1.  m.  iv 
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III.  Theater- Musik. 

.  (Shamisen) 

,(J=188) 


ritard.  fr>        -       /?\-       a  tempo  (anstatt  8**1 4*?l) 
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^        — !  a  tempo  (J  =  118) 


IV  Koto- Solo. 


Sterbe-Scene  ans„Kesa" 
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VI.  Shakuhachi-Solo. 

(Vergleieaa-Partitar.) 


Rokndan.  III.  San- dan. 


./Dr.  Goto. 


I 

col 


Dr.  Mur. 
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VII.  Gesang*  mit  Triobegleitung. 

(Partitur) 


Kokyu. 


Sham. 


Oesang. 


Kato. 


tranich  and  Schildkr&te, 
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Zum  Texte  der  Musiklehre  des  Joannes  de  Grocheo 

von 

Hermann  Mailer. 

(Paderborn.) 


Der  Musik-Traktat  des  Joannes  de  Grocheo,  eines  unbekannten  Autors, 
der  um  die  Wende  des  13.  Jahrhunderts  wahrscheinlich  zu  Paris  lebte,  wurde 
zum  ersten  Male  in  den  Sammelbanden  der  IMG.,  Jabrgang  1  (1899 — 1900) 
S.  65  ff.  verofFentlicht.  Der  Herausgeber  Jobannes  Wolf,  der  als  tiicbtiger 
Kenner  der  mittelalterlicben  Musik-Tbeorie  mit  Recht  geschatzt  ist,  macbte 
gleicb  damals  auf  die  besondere  Bedeutung  dieses  Traktates  aufmerksam ; 
und  noch  jiingst  wies  Oswald  K oiler  in  der  Sitzung  der  Wiener  Ortsgruppe 
der  IMG.  vom  11.  November  1902  *)  auf  den  musikbistoriscben  Wert  dieser 
Abhandlung  bin. 

Die  theoria  des  Joannes  de  Grocbeo  liegt  bis  jetzt  nur  in  einer  Hand- 
scbrift  vor.  Es  ist  das  eine  Handscbrift  des  ausgebenden  14.  Jahrhunderts, 
welcbe  in  Kodex  2663  der  Groflherzoglich  Hessiscben  Hof-Bibliotbek  zu 
Darmstadt  auf  Pol.  56r — 69r  sicb  nndet.  Das  Vorsetzblatt  des  Kodex  gibt 
den  InEalt  fblgendermafien  an'2): 
>Hic  contmentur  subscripta: 

2°:  Confessio  quaedam  brevis. 

2° :    Yiginti  passus  religiosorum  Bonaventurae. 

Item:  Forma   novitiorum  secundum   extrriorem    et   interioreni    hommem 
valde  bonus  liber  Davidis  de  Bavaria. 

Item:  Serrno   VtUnerasti  cor  meum. 

Item:  Aliqua  puncta  bona  de  scripturis. 

Item:  Musica  magistri  JoJt&miis  de  Grocheo. 

Item:  Ordo  missae  vel  speculum  ecclesiae. 

Item:  De  articulis  fidei. 

Item:  De  quatuor  hommis  extremis*). 
l& 

1)  Vergleicbe  Zeitacbria  der  IMG.,  Jabrgang  IV,  Heft  3,  S.  18$. 

2)  Herr  Dr.  Wolf  batte  die  Giite,  mir  sowohl  zu  der  Inhaltsangabe  wie  zu  den 
textkritiscben  Bemerkungen  eine  Reibe  von  eigenen  Beobacbtungen  und  Mitteilungen 
nachtraglicb  zur  Verfiigung  zu  stellen;  ich  verfehle  nicht,  fiir  die  wertvollen  Notizen 
dem  geebrten  Verfasser  auch  an  dieser  Stelle  offentlich  meinen  Dank  auszusprecben. 
Zur  Bescbreibung  der  Handschrift  vergleiche  auch  F.  W.  Emil  Roth  in  den  >Monats- 
heften  fur  Musikgeschichte*,  Band  20,  S.  50. 

3)  Die  Zahl  im  Titel  ist  meines  Erachtens  zu  lesen  als  IUI  (=  4],  nicht  als  VII 
i'=  7),  wenngleich  dem  auCeren  Anscheine  nach  zun'achst  die  Zahl  7  in  Betracht 
kommt.  Das  letzte  Wort  des  Titels  bietet  der  Entzifferung  wirkliche  Schwierigkeit. 
Wir  glauben  extremis  lesen  zu  sollen,  zumal  die  hier  angewandte  Schreibart  des  tr  sich 
auch  sonst  findet  und  mit  diesem  Titel  der  Inhalt  des  in  Prage  kommenden  Gedichtes 
gut  bezeichnet  wird.  Wie  mir  H.  Wolf  nach  erneuter  Einsicht  in  den  Darmstadter 
Kodex  im  AnschluB  an  diese  Notiz  mitteilt,  halt  er  die  Lesung  quatuor  fiir  unmoglich ; 
>die  beiden  Punkte  (Sber  den  beiden  letzten  Strichen  der  Zahl)  beweisen,  daB  nur 
septem  zu  lesen  ist.<  IndeB  kommen  solche  Punkte  auch  bei  dem  Zahlzeichen  4  vor; 
zudem  hat  das  fur  die  Zahl  7  vor  den  beiden  Strichen  gewohnlich  gebrauchte  V  in 
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Item:  Passio  sanctae  Barbaras  metrica. 

Item:  Legenda  beatae  Barbaras  vwginis  et  martyris  metrics. 

latum  librum  scripsit  dominus  Johannes  de  Bods  (?)  monachus 

Colaniensis requieseat  in  pace.     Amen*. 

Uber  den  Verfasser  der  in  dem  Kodex  an  erster  Stelle  geschriebenen 
Gonfessio  brevis  weiB  ich  keine  naheren  Mitteilungen  zu  machen. 

Was  die  beiden  folgenden  Traktate  angeht,  so  ist  die  Schrift  ViginH 
passus  religiosorum  nicht  vom  heiligen  Bonaventura  verfaBt,  sondern  sie  ge- 
hort,  ebenso  wie  die  Forma  novitiorwn,  dem  Mystiker  David  von  Augs- 
burg. Zu  diesen  beiden  ascetischen  Abhandlungen  vergleiche  Bonaventurae 
opera  omnia,  Ausgabe  von  Quaracchi,  Band  VIE  (1898)  S.  LXXVI,  Band 
X  (1902)  S.  17.  TJbrigens  ist  dieses  Werk  des  David  von  Augsburg  von 
den  Yatern  des  Bonaventura-Kollegs  zu  Quaracchi  separat  berausgegeben  unter 
dem  Titel  »Fr.  David  ab  Augusta,  0.  F.  M.  De  exterioris  et  interioris 
hominis  compositions*  (Quaracchi,  1899) ');  vergleiche  dazu  »Literarische 
Rundschau*,  1899,  Nr.  7  S.  215  f.,  >Historisches  Jahrbuch  der  Gdrres-Ge- 
sellschaft«,  1899,  S.  506 f.,  »Jahresberichte  der  Geschichtswissenschaft*,  1899, 
IV,  40"°. 

Es  folgt  im  Kodex  ein  Sermo  iiber  Cant.  4,9  » Vulnerasti  cor  mewm*. 
Ein  Sermo  iiber  diesen  Text  wurde  friiher  falschlich  wohl  auch  dem  heiligen 
Bonaventura  zugeschrieben,  ist  aber  in  der  obengenannten,  neuen  Gesamt- 
ausgabe  nicht  aufgenommen  worden.  Da  unser  Kodex  aus  einem  Karth&user- 
kloster  stammt,  mag  hier  erwahnt  sein,  dafl  Trithemius  <De  scriptoribus 
eccl.  ad  a.  1472)  bei  den  "Werken  des  Karthauser-Monches  Jacobus  de 
Gruytrode  eine  Schrift  »  Vulnerasti  cor  meum*  nennt.  Ob  dieselbe  mit 
unserem  Sermo  verwandt  oder  identisch  ist,  vermag  ich  fur  den  Augenblick 
uicht  festzustellen. 

Mit  dem  allgemeinen  Titel  Aliqua  punrta  bona  de  scripturis  bezeichnet 
sodann  das  Inhalts-Verzeichnis  des  Kodex  einige  sehr  kleine  Traktate.  Uber 
dem  ersten  steht  als  IJberschrift  Hugo  de  laude  earitatis.  de  tribus  signis  boni 
status\  derselbe  gibt  3  Zeichen  an  *per  quae  potest  homo  cognoseere,  si  sit 
in  bono  statu*.  Eine  Schrift  de  laude  earitatis  ist  von  Hugo  a  s.  Victore 
(vergleiche  iiber  denselben  Hurter,  Nmnenclator  literarius,  Band  4,  Inns- 
bruck, 1899,  S.  57  ff.)  iiberliefert  und  in  Migne's  Patrologia  latina  veroffent- 
licht ;  es  findet  sich  jedoch  in  der  Darmstadter  Handschrift  a.  a.  O.  nichts  davon. 
Die  zweite  der  kleinen  Abhandlungen  ist  iiberschrieben  de  effectu  sermonis 
divini,  die  dritte  de  affectu  divini  sermonis,  die  vierte  de  IV  modis  scripturae, 
die  fiinffce  de  modo  praedicandi,  die  sechste  de  triplici  perfccHone*). 


der  Regel  eine  etwas  andere  Gestalt  wie  hier  im  Kodex.  Etwas  Sicheres  wird  sich 
kaum  feststellen  lassen.  Die  Lesung  >  extremis*  nach  >hommis*  ist  meines  Erachtens 
nicht  bio  Be  Konjektur;  vergleiche  das  Zeichen  fur  tr  bei  Cappelli,  Lexicon  abbre- 
viaturarum,  Leipzig,  1901;  S.  330.  Ubrigens  diirfte  es  nicht  unmoglich  sein,  daft  die 
mittelalterliche  Theologie  wohl  auch  »  sept  em  hominis  extrema*  aufzahlte,  obschon  ich 
fur  den  Augenblick  einen  positiven  Beleg  dafiir  nicht  zur  Hand  habe;  vergleichen 
lieBe  sich,  was  Ambrosius  in  De  bono  mortis  Kapitel  10 f.  iiber  die  >habitacula  anir 
marum*  im  AnschluG  an  IV  Esdr.  schreibt. 

1)  Daselbst  ist  unser  Kodex  als  *saec.  XIV*  citiert  auf  S.  XXIII. 

2)  Gem'afc  einer  nachtraglichen  Mitteilung  des  Herrn  Dr.  Wolf  hatten  die  Trak- 
tate 2  und  3  beide  als  IJberschrift  De  affectu  u.  s.  f.  Ich  meine  mich  zu  erinnern. 
daft  an  einer  dieser  beiden  Stellen  nachtraglich  eine  Korrektur  im  Kodex  vorgenommen 
sei,  und  habe  demgem'aG  die  Titel  oben  angegeben. 
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An  diese  Traktate  schliefit  sich  die  Musiklehre  des  Joannes  de 
Grocheo. 

Darauf  folgt  der  ordo  missae  vel  speculum  ecclesiae  sowie  de  articulis  fidei. 

> TJber  die  letzten  Dinge  des  Menschen«  handelt  das  im  AnschluQ  an  de 
articulis  fidei  in  der  Handschrift  enthaltene  Gedicht  Cum  revolvo  toto  corde. 
Dasselbe  ist  sonst  unter  dem  Titel  Meditatio  animae  fidelis  bekannt;  mit 
literargeschichtlichen  und  kritischen  Anmerkungen  versehen  findet  sich  der 
Text  desselben  bei  Mone,  >Lateinische  Hymnen  des  Mittelalters«,  Band  1, 
S.  415 — 419;  vergleiche  auch  Chevalier,  Bepertorium  hymnologicum, 
Band  1,  S.  246,  n.  4102. 

Zum  Schlufl  nennt  der  Index  der  Hs.  zwei  Gedichte  zu  Ehren  der  hi. 
Barbara,  namlich  eine  passio  sanctae  Barbarae  metrica  und  eine  legenda  bea- 
tae  Barbarae  virgvnis  et  martyris  wwtrice.  Die  passio  stand  auf  Fol.  90 — 94 
des  Kodex,  ist  aber  spater  herausgeschnitten  worden.  Die  legenda^  welche 
mit  den  Worten  *scribere  post1)  libet  quo  sit  patre  barbara  nata*  beginnt,  ist 
weder  bei  Potthast,  Bibl.  hist  mtd.  aevi,  2.  Auflage  Band  1  S.  1193  noch 
im  Repertorium  hymnologicum  von  Chevalier  verzeichnet;  auch  in  der 
neuen  Bibliotheca  Hagiographiea  latina  der  Bollandisten  fehlt  sie. 

Wolf  hat  schon  darauf  aufmerksam  gemacht,  daB  sich  hinter  dem  ordo 
missae,  von  derselben  Hand  geschrieben,  noch  ein  Traktat  findet:  *Ci  com- 
mence li  Lucidaires*.  Es  ist  ein  in  Dialogform  und  in  franzBsischer  Sprache 
abgefaBter  theologischer  Traktat. 

Wie  wir  bereits  bemerkten,  stammt  der  Kodex  aus  einem  Karthauser- 
kloster.  Er  gehorte  namlich  offenbar  der  Karthause  zu  Koln.  Fol.  65  v. 
liest  man  noch  am  SchluB  die  Bemerkung:  »Iste  liber  est  Carthusiae  in  Co- 
Ionian.     Auf  Fol.    lr   steht  oben    »Iste   liber in   Colonia<\   bei   der 

durch  ....  angedeuteten  Stelle  ist  die  urspriingliche  Schriffc  durchgestrichen 
und  unleserlich  gemacht;  man  wird  wohl  »est  Carthusiae*  oder  >est  Carthu- 
sianorum*  zu  erganzen  haben.  Das  Karthauserkloster  zu  Koln  war  der 
heiligen  Barbara  geweiht;  so  erklart  es  sich,  daB  in  der  Handschrift  die  beiden 
Gedichte  zu  Ehren  dieser  Heiligen  aufgenommen  waren.  Den  SchluCsatz  des 
Inhalts-Verzeichnisses  (s.  oben  S.  362)  glaube  ich  erganzen  zu  sollen:  »Istum 
lib  rum  scripsit  dominus  Johannes  de  Bocis  (?),  monachus  domus  sanctae  Bar- 
barae Coloniensis  ordinis  Carthusiani,  requicscat  in  pace.  Amen*.  XJbrigens 
ist,  wie  Wolf  schon  hervorhob,  der  Kodex  von  Verschiedenen  geschrieben; 
Joannes  de  Bocis  kann  nur  fur  einen  Teil  desselben  als  Schreiber  in 
Betracht  kommen.  Die  auch  in  Eitner's  »Quellenlexikon«,  Band  4,  S.  381 
ausgesprochene  Anschauung,  Jo.  de  Bocis  habe  unsern  Musik-Traktat  kopiert, 
ist  aus  dem  Kodex  nicht  zu  erweisen. 

Wolf  hatte  Kecht,  wenn  er  beziiglich  des  Musik-Traktates  von  J.  de 
Grocheo  in  den  Vorbemerkungen  seiner  Textedition  bei  der  sonst  sorgfaltig 
und  sauber  ausgefiihrten  Schrift  die  bctrachtliche  Anzahl  von  Abkurzungen 
und  die  Schwierigkeit  in  Bezug  auf  die  Lesung  des  Textes  erwahnte  2). 

Angesichts  der  groBen  Bedeutung,  welche  die  theoria  des  J.  de  Grocheo 
beanspruchen  darf,  wird  unsere  so  erfreulich  aufbliihende  Musik-Wissenschaft 
auf  die  Dauer    nicht   umhin    konnen,  unter  Beriicksichtigung  der  bisher  be- 


1;  Oder  prtmo? 

2}  TJbrigen8  hat  sowohl  der  Traktat  De  articulis  fidei  als  auch  das  Gedicht  Cum 
revolvo  toto  corde  zwei  Kolumnen  auf  der  Seite.  Danach  ist  Wolf,  a.  a.  0.,  5.  68, 
Zeile  7  f.  zu  berichtigen. 

s.  d.  I.  M.   IV.  24 
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kannten  mittelalterlichen  Musik-Theoretiker  und  auf  der  Grundlage  einer 
ausreichenden  Kenntnis  der  sogenannten  scholastischen  Terminologie  sich 
auch  der  Erklarung  dieses  Traktates  mit  Sorgfalt  anzunehmen.  Frei- 
lich  wird  die  richtige  Lesung  des  Textes  die  notwendige  Qrundlage  fur 
derartige  TJntersuchungen  bilden  mussen.  Aus  dieser  Erwagung  ist 
die  nachfolgende  Zusammenstellung  von  textkritischen  Bemerkungen  her- 
vorgegangen.  Dieselfoen  stiitzen  sich  auf  eine  Kollationierung  der  Darmstadter 
Handschrift.  Ein  exegetischer  Versuoh  zu  einigen  Stellen  unseres  Traktates 
soil  gelegentlich  folgen.  Bei  der  standigen  und  vielleicht  etwas  ermftdenden 
Bezugnahme  auf  die  Handschrift  mag  uns  das  Wort  Mommsen's  aus  der 
Einleitung  zum  Monumentum  Ancyranum  trosten:  *Docta  lectio  et  docta  con- 
iectatio  cum  ipsae  simillimae  sint,  eo  diffemnt,  quod  ilia,  ut  utilior  est,  ita 
laudibus  sese  quodammodo  subtrahit,   haec  minus  prodest,  magis  celebratur1)*. 

69,  16  2):  Die  Abkurzung  mot  ist  in  motis  aufzulosen ;  gemeint  ist  der  Traktat 

aus  der  Physik:   *l)e  moventibus  et  motis*. 

70,  4  ff. :  distantiam  ist  zu  lesen  statt  distamina ;  ferner  a  statt  cum,  admira- 

bitur  statt  admirabiliter,  facilins  statt  faciens.  Der  Satz  heiflt  also : 
>Sicut  enim  videns  modos  inveniendi  distantiam  corporis  solis  a  eentro 
terras  non  admirabitur,  sed  facilius  erit  scicns,  sic*  u.  s.  w. 

70,  19 :  In  der  Liicke  steht  ssm\  das  ist  in  senstim  aufzulosen.  Die  Kon- 
jektur   » visum*  ist  nicht  berechtigt. 

70,  Anmerkung  1:  dipositus  steht  in  der  Handschrift. 

70,  Anmerkung  3:  Zur  Konjektur   >  visum*   siehe  oben   70,  19. 

70,  Anmerkung  4:   Die  Abkurzung,    die   sich   an    dieser   Stelle    findet,   lafit 

sich  m.  E.  nicht  bios  in  quod,  sondern  auch  in  quae  auflosen. 

71,  2:  Hinter  veritatis  steht  in  der  Handschrift  noch  incrcatae. 

72,  26:  Es   liegt  keine  Notwendigkeit   vor,    das   ea    der  Handschrift  in  earn 

zu  verandern;  in  ea  [sc.  principia,  quae  sunt  tamquam  materia  musicae, 

masica]  formam  musicam  introdudt. 
74,  12 :  Statt  nihil  ist  zu  lesen  in  hoc. 
74,  14:  Vor  numeris  steht  in  der  Handschrift  noch  in. 
76,  7:  Das  propter  quid  der  Handschrift  (vergleiche  Anmerkung  1)    ist  nicht 

in  aliquid  zu  verandern;  es  entspricht  dem  propter  quam  causam  73,  6f. 
76,  9:  Statt  aliud  ist  aliquid  zu  lesen;   an  und  fur  sich  sind  beide  Lesungen 

moglich  (vergleiche  Cap  pell  i,  a.  a.  0.,  S.  7);  der  Zusammenhang  scheint 

jedoch  mehr  die  Auflosung  in  aliquid  zu  begiinstigen. 

76,  21:  Zwischen  et  und  ut  fehlt  etiam. 

77,  23:  Das  comonantiam  der  Handschrift  ist  beizubehalten,  das  resofiabit  in 

transitivem  Sinne  zu  nehmen. 
77,  Anmerkung  1:  senserunt  steht  deutlich  in  der  Handschrift;  Anmerkung  1 
ist  daher  uberfliissig. 

77,  Anmerkung  2:  metliaphora  steht  in  der  Handschrift,  nicht  ?nethapor.a. 

78,  1 :   Statt  a  ist  eine  Zahl  zu  setzen,  wahrscheinlich  7 ;  auch  sonst  kotnmt 

ein  ahnliches  Zeichen,  wie  hier,  fur  7  in  alten  Handschriften  vor.  Die 
Punkte  mussen  fehlen.  Der  Zusammenhang  ist  dieser:  Alii  finitas  esse 
dicunt  et  sub  numero  determinate ,  plures  tamen  quam  7,  puta  13. 


1)  Vergleiche  Wilcken,  Archiv  fur  Papyrus-Forschung,  1900.  Band  1,  Vorwort, 
S.  IV. 

2)  Die  Zahlen  verweisen  auf  die  Seite  und  Zeile  der  Wolf  schen  Edition  a.  a.  0. 
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78,  18:  Statt  hoc  ist  homo  zu  lesen. 

78,  20:  Nach    mundus   ist   iibersehen   worden:    unde   et  '  mycrocosmus    id   est 

minor    mundus.     Der   Zusammenhang  ist  dieser:    Istorum   .  .   opinioni 

assenHmuSy  dieendo  quod  homo,  ut  ait  P.  et  A.,  est  quasi  mundus,  wide 

et  microco&mus,  id  est  minor  mundus^  ab  eis  diritur. 
78,  21:  Die  Abkiirzung  der  Handschrift  wird  vielleicht  in  operationes,  nicht 

in  opiniones  aufzulosen  sein. 
78,  28:  Nach  quae  steht  in  der  Handschrift  noch  omnium. 

78,  Anmerkung  1 :  MuB  fortfallen. 

79,  1:  Nach  diapason  hat  zwar  der  Kodex  Et\  vielleicht  verschrieben  fUr  Est? 
79,  12:  isto  ist  jedenfalls  beiznbehalten,  die  Anmerkung  1  daher  ansznlassen. 

Es  wird  eben  durch  den  Satz  *Et  isto  modo*  der  tonus  im  Sinne  von 
*concordantia,  quae  consistit  in  aliqua  proportions*  erklart. 

79,  32:  Die  Abkiirzung,  welche  die  Handschrift  bietet,  wird  wohl  beseer  zu 

consonantia  aufgelost  anstatt  zu  consona. 

80,  26:  Statt  oh  ist  ab  zu  lesen.    Das  /*  mit  Abkurzungszeichen  wird  in  his 

aufzulosen  sein,  desgleichen  das  here  mit  Abkurzungszeichen  hier  im 
Zusammenhang  vielleicht  besser  zu  Jiaererc  als  zu  habere,    Der  Sinn   ist: 

Diapason ab  his  (sc.  praeced-entifms  concordautiis)  haerere  vidrtur', 

die  Oktav  gilt  nicht  als  selbstandiges  Intervall,  sondern  ist  innerlich 
abhangig  von  den  iibrigen  lntervallen,  namentlich  von  Quarte  und 
Quinte.     Die  Zusetzung  eines  [nomen]  erscheint  nicht  als  notwendig. 

81,  36:  sit  steht  in  der  Handschrift,  nicht  est. 

81,  Anmerkung  2:  Da  scientiam    deutlich   in    der  Handschrift  zu   lesen   ist, 

mufi  diese  Anmerkung  fortfallen. 
83,  9:   tali  ist  zu  lesen,  nicht  eoeli. 

83,  14:  Ista  muB  bleiben;  »wir  konnen  darin  \ista)  keine  Einteilung  erblicken*. 
83,  18:  musieum  steht  deutlich  in  der  Handschrift,  nicht  musicam. 

83,  Anmerkung  5:  cf.  zu  83,  18. 

84,  29:  Nach  artis  ist  liheralis  einzufugen. 

84,  30:  Die  Handschrift  bietet  inquirunt. 

85,  29:  In  der  Handschrift  steht  si  mit  Abkurzungszeichen;    das  ist  hier  in 

similiter  aufzulosen,  nicht  in  sibix).  Die  Anderung  in  supra  ist  alsdann 
nicht  notwendig. 

86,  Anmerkung  6:  vergleiche  oben  zu  85,  29. 
86,  23:  sed  ist  zu  lesen  statt  et. 

86,  28:  Das  istis  der  Handschrift  ist  beizubehalten. 

86,  31:   multotienSj  nicht  miiltitotiens  steht  in  der  Handschrift. 

86,  32:  Das  g  steht  deutlich  im  Manuskript;    darauf  folgt  zweimal  das  Ab- 

ktirzungszeichon  fiir  con.  DemgemiiB  ist  auch  86,  Anmerkung  5  zu 
and  era. 

87,  1:  Die  Handschrift  hat  septem  statt  sex. 

87,  23:  Das  possit  der  Handschrift  kann  beibehalten  werden;  wenn  der  Singu- 
lar AnstoB  erregt,  diirfte  possintj  nicht  possnnt  zu  schreiben  sein. 
87,24:  Der  Kodex  hat  Sibi  tn\  das  wird  zu  lesen  sein:   Seilfcrt  ilti  tantum2). 
89,  22:  Es    wird    ultima   festzuhalten   sein;    der  Verfasser   unterscheidet   die 

1)  Eine  ahnliche  Abkiirzung  fur  similiter  (obne  1)  findet  sich  auch  sonst. 

2)  Cap  pell  i  bezeugt  ausdrlicklich  das  Vorkommen  der  Abkiirzung  tn  =  tantum 
fur  das  XTTT.  Jahrhundert. 
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cognitio  universalis  per  definitionc?n}  die  cognitio  perfecta  distinguendo  et 
cognoscendo  partes,  und  die  cognitio  ultima  per  cognitionem  compositionis. 
90,  19:  Im  Manuskript  stent  dicamus  statt  dicimus. 

90,  31:  Die  Abkiirzung  ist  wohl  besser  viri,  nicht  veri  zu  lesen. 

91,  9:  Das  ab  ist  nicht  in  Klammern  zu  setzen,  da  es  deutlich  in  der  Hand- 

schrift  steht. 
91,  21 :  Statt  quia  diirfte  vielleicht  auch  quae  zu  lesen  sein. 

91,  26:  ab  fehlt  im  Manuskript,  war  desbalb  in  Klammern  zu  setzen. 

92,  9:    JJnde  ist  zu  setzen  statt   Vide, 

94,  3:  Die  Stelle  ist   im  Manuskript  unverstandlich ;    ich   vermute,    daB   der 

des  Griechischen  vielleicht  unkundige  Abschreiber  mit  dem  Worte  eroHeus 
(oder  erotis?)  der  Vorlage  nicht  fertig  zu  werden  wuBte. 

95,  7:  Statt  versiculari  lies  tali. 

95,  31:  Statt  potest  ist  primo  zu  lesen.  Der  Zusammenhang  ist  dieser: 
Modus  .  .  .  componcndi  Iiacc  generaliter  est  unus}  quemadmodum  in 
natura.  Primo  enim  dictamina  loco  materia?  praeparantur,  postea  vero. 
"Wie  bei  der  Zusammensetzung  der  Korperwelt  die  materia  prima  als 
elementum  indeterminatum,  perficiendum  u.  s.  f.  anzunehmen  ist,  welcher 
die  forma  substantialis  als  elcmentum  determinans,  perfidens  u.  s.  f.  folgt, 
ist  es  ahnlich  bei  der  musikalischen  Komposition ;  das  dictamen  ist  ge- 
wissermaBen  die  materia  prima,  der  cantos  proportionalis  die  forma  sub- 
stantialis. 

95,  32:  "Wie  aus  den  obigen  Bemerkungen  hervorgeht,    ist   das  praeparantur 

der  Handschrift  beizubehalten. 

96,  8:  Statt  sunt  ist  sint  zu  setzen,  nach  instrumentalibus  ein  vero  einzufiigen. 
96,  12:  artifwialis  wird  zu  lesen  sein,  nicht  artifieialiter. 

96,  13:  afflatu  (>durch  Anblasen*)  heifit  es  im  Manuskript,  nicht  a  flatu. 
96,  19 :  Das  centur    des   Manuskriptes   wird   zu    causentur   (verschrieben   fur 
causetur)  aufzulosen  sein,   nicht  zu  cemitur. 

96,  36:  naturaUs  ist  zu  lesen  statt  virtuales. 

97,  2 :  In  der  Handschrift  ist  zu  lesen  entweder  srio  =  superior -0,   oder  frio  = 

fortiore.     Serio  sono  unterscheidet  sich  tympanum  et  tuba  kaum  von  der 
viella,  wohl  aber  fortiore  (eventuell  auch  superiore)  sono. 

97,  11:  Die  Korrektur  Mae  statt  Ma  scheint  unnotig  zu  sein. 

98,  2:  Lies  etiam  statt  autem. 
100,  19:  Lies  hoquetos. 

100,  36:  Statt  moduli  ist  mobilis  zu  lesen. 

103,  3:  aliquis  steht  im  Manuskript  und  wird  beizubehalten  sein. 

103,  11 :  Die  Abkiirzung  ist  offenbar  in  syllogismi,  nicht  in  syllabi  aufzulosen  *). 


1)  An  und  fiir  sich  ist  auch  die  Auflosung  syllabi  mbglich.  Hierist  jedoch 
syllogismi  entschieden  vorzuziehen.  Einmal  aus  sprachlichen  Rucksichten;  fur  die 
Gleichung  syllabus  =  Silbe  finde  ich  weder  bei  Du  Cange  noch  bei  Forcellini 
einen  Anhaltspunkt  [bei  Augustinus,  conf.,  13,15  =  Verzeichnis,  Register];  das  Vor- 
kommen  der  Form  monosyllabus  und  ahnlich  hat  fur  unsere  Stelle  keine  Bedeutung. 
Sodann  spricht  der  Kontext  fiir  die  Auflosung  syllogismi.  H.  Wolf  verweist  mich 
zwar  auf  die  vier  Solmisationssilben  des  Joannes  Verulus  de  Anagnia  bei 
Coussemaker,  Scriptores  Id,  129  b.  ff.  Aber  damit  scheint  mir  der  Ausdruck 
unseres  Autors  *omnes  silli  ad  4  primo s  redueuntur*  nicht  erkl'art  zu  sein.  Man 
wird  vielmehr  die  Lehre  des  Aristoteles  und  deren  weitere  Ausgestaltung  durch 
Galenus  und  die  scholastische  Philosophic  beziiglich  der  verschiedenen  »figura€<  und 
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103,  35:  Statt  virtualiter  ist  zu  lesen  universalis. 

104,  6:  Statt  aequaliter  lies  aequalis. 

105,  1:  partes  stent  im  Manuskript;  das  designator  der  Handschrift  wird  in 
designantur  zu  andern  sein. 

105,  5:  respondent  ist  zu  lesen  statt  renderet. 
105,  28:  istorum  ist  fur  eorum  zu  setzen. 

105,  34:  Lies  unwersales  statt  vulgares. 

106,  36:  Lies  coronationem  statt  creaHonem. 

107,  25 :  Statt  omnis  ist  eis  zu  lesen. 

108,  17:  Das  magiscolus  erscheint  mir  recht  zweifelhaft :  ist  nicht  vielleicht 
magistratus  zu  lesen? 

108,  32:  Ob  das  centur  der  Handschrift  nicht  doch  als  causentur  bezw.  cau- 
setur  zu  lesen  ist?  Man  wendet  einen  dreistimmigen  Satz  an  (»/acu*/tf«), 
weil  (oder:  wo)  die  drei  Stimmen  eine  perfecta  consonantia  ergeben. 
Oder  ist  vor  faciunt  in  108,  31  ein  satis  vom  Abschreiber  ausgelassen 
worden  ? 

110,  16:  Zu  lesen  ist:  Et  item  cum  motellis  plura  sint  Statt  item  kann 
eventuell  auch  ita  gelesen  werden. 

110,  28:  Die  Einfiigung  des  non  ist  nicht  erforderlich. 

111,  15:  Lies  sit  anstatt  fit 

112,  2:  Nach  et  ist  tempua  einzuschieben. 
112,  5:  festa  ist  zu  lesen  fur  festo. 

112,  9:  Lies  quantum  fur  quam. 

112,  15:  Compotum  steht  im  Manuskript;  gemeint  ist  der  sogenannte  compu- 
tus ecclesiasticus. 

112,  20:  Das  nisi  ist  des  Sinnes  wegen  unmoglich;  in  der  Handschrift  steht 
u  mit  Abkurzungszeichen  =  vir. 

112,  28:  valet  ist  zu  lesen  statt  videlicet. 

114,  5:  Das  secundum  fehlt  in  der  Handschrift,  ist  aber  wohl  (in  Klammern) 
zu  erganzen. 

114,  7:  Statt  c/rammatit)us  wird  vielleicht  besser  grammaticalibus  gelesen. 

114,  9 :  Die  Anderung  des  musico  der  Handschrift  in  ad  musicum  ist  wohl 
nicht  notig. 

115,  6:  Das  et  darf  meines  Erachtens  nicht  in  den  Text  der  Handschrift 
eingeschaltet  werden,  da  sich  auch  ohne  dasselbe  ein  Sinn  ergibt. 

116,  3:  Im  Manuskript  steht  facilora7  vielleicht  verschrieben  fur  faciliorem. 
Dr.  Wolf  liest  im  "Kodex  facilom  (=  faciliorem  oder  facilem?). 

116,  12:  Das  tonum  der  Handschrift  wird  man  beibehalten  mtissen. 
116,  30:  Zwischen  primus  und  sccioidus  fehlt  et. 

116,  36:  Nach  id  est  ist  primus  einzuschalten. 

117,  3:  Statt  triti  ist  tertii  zu  lesen. 

117,  18:  Statt  quantum  ist  entweder  quoad  zu  lesen  oder  vielleicht  ist  nach 
quantum  ein  vom  Abschreiber  iibersehenes  ad  einzuschieben. 

118,  17:  Das  Wort  nach  totus  ist  schwer  zu  lesen.  Jedenfalls  wird  man 
einen  Genetiv  Plural  zu  lesen  haben;  vielleicht  instorum  verschrieben 
fur  istorwm?  Auch  an  instrumentorum  oder  magistrorum  konnte  gedacht 

»modi<  des  syllogismus  zur  Erlauterung  dieser  Stelle  heranzuziehen  haben;  auf  die 
>vier  ersten  ?nodi<  lassen  sich  n'amlich  die  15  folgenden  zuriickfuhren;  zur  Sache  ver- 
gleiche  Lehmen,  Lehrbuch  der  Philosophic,  Band  1  (Freiburg  1899),  S.  106  ff. 
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werden.  Namentlich  magistrorum  wiirde  durch  den  Gegensatz  zwiechen 
den  Aufstellungen  der  Theoretiker  einerseits  and  der  Praxis  des  gre- 
gorianisohen  Choralgesanges  anderseits  einen  guten  Sinn  ergeben. 

120,  6:  Statt  ut  lies  vel. 

121,  11:  Fur  alii  ist  aliqui  zu  lesen. 

121,  35 :  medium  stent  in  der  Handschrift,  nicht  medii. 

122,  12:  Statt    samtorum    ist    zu    lesen    saeculorwn.      G-emeint    ist   der   als 
Evovae  bezeichnete  SchluB  des  Gloria  Patri  am  Ende  der  Psalmen. 

125,  3:  Statt  antiphona  steht  aliud  im  Manuskript. 

125,  13:  Fur  concelebratur  lies  cum  celehratur. 

126,  9:  Statt  quae  ist  wohl  quaedam  zu  setzen. 

126,  23:  Die  Abkiirzung    der  Handschrift    diirfte   besser   ?mnisterio  gelesen 

werden,  nicht  mysterio. 
126,  28:  Vielleicht  ist  in  der  Handschrift  imponit  zu  lesen  statt  imponat. 

128,  41:  Lies  humatiam  statt  humanatam. 

129,  4:  In  der  Handschrift  steht  diver sificatur,  nicht  diver sificatus. 
129,  6:  Nach  Ovristi  steht  im  Manuskript  el 

129,  27:  Der  Text  der  Handschrift  ist  wahrscheinlich  quae  vocant  zu   lesen, 
nicht  quae  vocantur. 

130,  7:  Statt  componuntiir  steht  im  Manuskript  componantur. 

Weitaus  die  meisten  der  oben  mitgeteilten  textkritischen  Noten  scheinen 
mir  absolut  sicher  zu  sein.  Wo  ich  glaubte,  Konjekturen  anwenden  zu  sollen, 
will  ich  mich  gern  an  den  alten  Satz  erinnern  lassen: 

T6  xoi  TOrtttQuv  rov  o&q?  sldevat  dl%u. 
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Entgegnung 

von 

Horace  Wadham  Nicholl. 

(London.) 

Allow  me  a  few  words  concerning  Prof.  S.  de  Lange's  remarks  anent 
my  paper  entitled:  uBach's  non-observance  of  some  Fixed  Rules,"  in  your 
preceding  Quarterly. 

Prof,  de  Lange  evidently  misconceives  the  spirit  in  which  my  article  was 
written.  He  admits,  however,  that  two  of  the  passages  under  consideration 
cannot  be  defended,  (sic!)  but  singularly  enough  these  two  sound  more 
agreeable  than  many  of  those  quoted.  For  instance,  Ex.  I,  page  677,  (Takt  2), 
is  exactly  similar  to  the  two  examples  admittedly  indefensible!  Also  of  much 
worse  effect  is  the  third  Ex.  on  page  678,  as  well  as  those  on  pages  681, 
Ex.  I;  683,  Ex.  H,  second  excerpt;  and  680,  Ex.  Ill,  which  is  opposed  to 
all  accepted  rules  concerning  suspensions.' 

Of  course,  every  student  knows  the  rules  concerning  the  movement  of  one 
and  the  same  chords  in  different  positions  on  the  same  bass -note,  passing 
(ornamental)  notes,  suspensions,  &c.,  not  to  mention  the  more  elemental  rules 
governing  consecutive  octaves  and  fifths.  Thus,  the  exceptions  referred  to  in 
Palestrina  and  Lassus  do  not  count,  or  in  any  way  suffice  to  make  writing 
that  violates  rules  a  standard  to  students.  The  movement  and  comparison 
of  each  part,  note  after  (and  against)  note,  and  chord  after  chord,  was  in 
question  as  a  matter  of  pure  leading  of  parts. 

It  is  almost  needless  to  say  that  my  paper  was  written  for  interesting 
study  and  to  be  of  some  practical  value  to  students,  rather  than  as  an  attack 
upon  the  great  master's  general  writing.  Thus  Prof,  de  Lange  has  failed  to 
controvert  my  statements. 

Perhaps  my  knowledge  of  counterpoint  in  all  its  branches  may  be  the 
cause  of  my  "inability  to  truly  comprehend  and  appreciate  Bach" !  However, 
we  all  know  that  Bach  requires  neither  praise  nor  defence  from  any  musi- 
cian —  great  or  small  —  but  to  call  attention  to  what  appears  free  (as 
contrasted  with  pure)  part- writing  in  works  of  the  strict  style,  is  of  value 
to  all  —  even  to  Prof,  de  Lange! 
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^  Die  Vierteljahrshefte  der  Sammelbande 

erscheinen  am  1.  November,  1.  Februar,  1.  Mai  und  1.  August.  SchluB 
der  Redaktion  jedes  Heftes:  ein  Monat  vor  seinem  Erscheinen.  Manu- 
skripte  und  andere  Sendungen  beliebe  man  zu  richten  an  einen  der 
Herausgeber:  Prof.  Dr.  Oskar  Fleischer,  Berlin  W.  MotzstraBe  17  und 
Dr.  Johannes  Wolf,  Berlin  W.  AugsburgerstraBe  80, 
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Dorian  and  Phrygian     \*  Siipcs 

by  ^s/fltty)^  tyV^ 


A.  J.  Hipkin$. 

(London.) 


In  the  following  remarks  I  would  offer  some  explanatory  notes  or 
suggestions  on  the  Dorian  and  Phrygian  modes  of  the  ancient  Greeks, 
regarding  them  from  a  non-harmonic  point  of  view.  I  have  kept  quite 
clear  of  the  later  development  of  the  Greek  musical  system  which  has 
so  befogged  the  consideration  of  the  earlier. 

The  Greek  word  a^tovLa  is  usually  rendered  by  scale  or  mode. 
Either  word  may  explain  a  succession  of  musical  notes  fitted  and  com- 
plete in  itself  within  the  consonance  of  an  octave,  although  the  order 
and  measure  of  the  intervals  may  be  arbitrary.  The  foundation  of  a 
scale  is  instrumental,  not  vocal;  it  comes  from  the  stops  on  the  finger- 
board of  a  stringed  instrument,  or  the  lateral  holes  in  a  pipe.  Vocal 
music  in  its  origin  must  be  referred  back  to  speech,  to  accent  and  mo- 
dulation of  the  voice,  the  development  of  sustained  voice  sounds,  to  syn- 
thesis rather  than  to  analysis,  with  freedom  in  the  dimensions  of  intervals. 
Scale  is  used  preferentially  for  a  recognized  succession  of  notes,  but 
mode  for  their  characteristic  measurement.  No  natural  order  is  to  be 
predicated  for  either. 

The  Dorian,  or  Hellenic,  mode  was  historically  a  Lyre  accordance, 
tetrachordal  from  the  grasp  of  a  previous  fingerboard,  and  usually  sep- 
timal  in  harmonic  character;  the  presumed  fingerboard  instrument,  or 
7cavdovQa7  having  its  congeners  in  the  Egyptian  Nefer  and  Babylonian 
Taribour.  If  the  old  Aeolian  mode  was  the  same  as  the  old  Hypo-dorian, 
it  was  closely  allied  to  the  normal  Dorian. 

The  Phrygian,  an  Asiatic  mode,  was  based  upon  the  position  of  the 
lateral  holes  of  the  avXbg,  as  is  well-known  a  pipe -instrument  blown 
with  a  reed;  and  the  stopping  thereof,  in  its  nature,  Hexachordal  rather 
than  Tetrachordal.  The  i?#o£,  the  aesthetic  effect  of  the  instrument,  was 
in  its  character  approximate  to  that  of  the  Scottish  Highland  Bagpipe, 
a  survival  of  an  Eastern  scale.   The  lower  tetrachord  of  the  Makat  double 
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pipes  (B.  C.  1100)  discovered  by  Flinders  Petrie  in  the  Fayoum,  is,  as 
I  heard  them  played  with  an  Arghoul  reed,  similar,  although  with  some 
difference  in  the  succession  of  the  characteristic  intervals. 

Dorian  and  Phrygian  according  to  Aristotle  were  entirely  different 
in  character,  and  being  so  would  be  of  separate  origin  and  incommen- 
surable. Not  the  mere  shifting  of  a  Diatonic  Minor  mode  as  is  generally 
accepted,  a  modal  system  Monro1)  attributes  to  Ptolemy. 

The  Greek  names  of  the  Lyre  octave  followed  those  given  to  the 
strings  of  the  instrument,  due  to  their  relative  position  and  proximity  to 
the  player.  Our  letter  notation  can  express  their  order  equally  well; 
but  neither  can  inform  us  as  to  their  measure  or  pitch. 

The  Greek  names  of  the  avlbg  notes,  excepting  the  fundamental  note, 
and  its  octave,  which  were  apparently  in  early  times  not  used,  bore  the 
national  modal  names  corresponding  to  their  use  as  pitch  prompters  for 
the  reciting  notes  required.  Be  it  remembered,  the  Greek  intervals,  as 
in  all  non-harmonic  Eastern  scales,  were  steps  varying  in  measure  accord- 
ing to  the  system  accepted;  never  the  mental  analysis  of  common  chords 
as  in  the  Harmonic  intonation  proper  to  our  modern  —  particularly  our 
vocal,  music.  Pythagorean  ratios  outside  the  Fourth,  Fifth,  and  to  some 
extent,  the  whole  Tone,  were  practically  non-existent,  or  were,  at  least, 
very  much  restricted  in  the  Greek  music  of  the  Classical  period.  It  can 
be  shown  they  ultimately  made  their  way  by  the  greater  ease  of  tuning 
with  Fourths  and  Fifths. 

In  the  study  of  Classical  Greek  music  it  is  essential  to  put  aside  our 
cherished  ideas  of  chords  and  tonality  of  scale;  of  sharps,  flats,  and  key 
relationships.  Also  the  modern  chromatic  scale,  which  had  then  no  exis- 
tence outside  theory.  To  recognise  the  value  of  quarter  and  three-quarter 
tones;  their  fitness  for  musical  expression  and  pleasure  to  the  ear.  To 
appreciate  septimal  intervals  (the  ratios  of  7/8,  %  a&d  s^so  Ah)i  an^  *° 
regard  scales  rather  in  descending  than  in  ascending  order.  To  estimate 
tuning  as  done  by  ear  mainly,  and  not  by  experimenting  with  arithmetical 
ratios,  which  would  be  difficult  to  render  with  anything  near  precision, 
since  their  appeal  is  more  to  the  mind. 

Rudolf  Westphal,  I  consider,  went  quite  wrong  by  his  insistence 
upon  modes  derived  from  the  Major  Common  Chord  of  which  the  Greeks 
knew  nothing.  We  must  be  careful  to  avoid  the  false  lures  held  out 
by  modern  scales  and  systems.  The  greatest  care  can  hardly  prevent 
the  enquirer  from  tripping,  so  fascinating  are  apparently  obvious  com- 
parisons. My  own  study  of  this  perplexing  subject  is  due  to  the  imperfect 
presentment  of  the  Greek  modes   in  a  Lecture  "On  the  Musical  Scales 

1)  The  Modes  of  Ancient  Greek  Music,  D.  B.  Monro,  Oxford,  1894. 
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of  Various  Nations"  by  the  late  A.  J.  Ellis,  read  before  the  Society  of 
Arts,  London,  1885 1),  in  which  I  had  some  share,  and  we  were  both 
content  to  follow  the  too  easy  tabulation  of  Helmholtz. 

As  concerns  myself,  my  position  is  that  of  a  simple  enquirer  accredited 
with  some  knowledge  of  music  and  of  musical  instruments,  and  as  having 
been  associated  with  Ellis  in  the  examination  and  comparison  of  several 
Eastern  non-harmonic  scales  in  which  we  were  assisted  by  skilled  native 
performers. 

With  Plato  Greek  musical  history,  apart  frotn  tradition,  may  be  said 
to  begin.  The  modes  quoted  in  the  dialogue  between  Socrates  and  Glaucon 
are  six  in  number,  and  their  names  are  national  or  tribal;  Dorian,  Ionian, 
Phrygian,  and  Lydian.  There  is  no  tetrachordal,  hexachordal,  or  hepta- 
chords! definition.  Two  are  described  by  Glaucon  as  high  and  plain- 
tive; the  mixed  and  the  tense  Lydian  (tense  obviously  referring  to  the 
lyre);  he  adds  "and  such  like".  These  Socrates  excludes  from  the  use 
of  the  guardians  of  youth.  Two  are  soft  and  convivial,  the  Ionian  and 
the  Lydian,  which  are  called  slack  (again  referring  to  the  lyre).  The 
Dorian  and  Phrygian  remain  as  answering  to  the  requirements  of  So- 
crates for  sober  enjoyment,  courage  and  temperance. 

In  the  -daxys,  Phrygian  is  excluded  as  not  being  Hellenic,  the  Dorian 
alone  answering  that  requirement  There  Plato  rejects  Ionian,  Phrygian, 
and  Lydian.  It  is  clear  the  accepted  order  of  the  Greek  modes,  ana- 
logous to  the  Church  Modes;  defined  by  the  note  from  which  each  starts, 
of  which  there  are  seven,  changing  the  intervals  as  they  occur  in  the 
octave,  as  may  be  done  on  the  white  keys  of  a  piano;  will  not  explain 
Plato's  characterisation.  In  this  order  the  Dorian  octave  is  at  the  top; 
the  Phrygian  a  tone  lower,  the  Lydiau  another  tone  lower;  the  Mixo- 
lydian  a  semitone  lower  than  the  Lydian;  the  intervals  supposed  to  be 
of  Pythagorean  dimensions,  2.04  equal  semitones,  and  lel/Afiara  or  re- 
mainders, E.  S.  0.90.  Westphal  possessed,  as  I  have  said,  by  the  Major 
Common  Chord,  discovers  a  Syntono  Lydian  derived  from  the  major  Third 
of  this  chord,  a  whole  tone  below  the  Mixo-lydian,  and,  by  analogy,  the 
Mixo-lydian  is,  according  to  him,  referable  to  another  major  Third  derived 
from  the  Ionian  or  Hypo-phrygian!  If  one  reads  Plato's  description  with 
attention  this  appears  to  me  mere  topsy-turvydom. 

Monro's  identification  of  these  modes  with  the  so-called  Transposition 
Keys,  a  solution  I  had  arrived  at  myself  before  I  had  his  authority  to 
support  me,  is  reasonable  and,  I  believe,  in  the  main  correct,  but  until 
7t$ooi.<xi.iftav6f.i£vos  was  added,   we  can   hardly  talk  about  keys.     The 


i)  Published  in  the  Journal  of  the  Society,  No.  1688,  Vol.  XXXTTT,  with  a  sub- 
sequent Appendix. 
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Tonal  system  was  incomplete.  For  convenience  of  grouping,  key  signa- 
tures of  flats  have  been  chosen  to  define  the  order  of  the  Greek  scales 
and  their  pitch,  starting  with  the  Lydian  as  D  minor  in  the  descending 
form.  This  answers  very  well  for  a  chain  of  Fourths  up  to  E  flat  minor, 
which  serves  for  the  Mixo-lydian,  only  the  pitch  is  too  high  being  in  the 
/*—  f  octave,  for  average  male  voices  which  we  may  take  as  now  to  have 
been  barytone.  If  we  accept  an  /*— f  octave  wq  shall  find  the  Dorian 
[liar],  at  the  French  Diapason  normal,  a  minor  Third  too  high.  At  that 
pitch  d — d'  is  nearer  the  mark.  The  difference  from  the  usual  letter 
notation,  e — e\  is,  of  course,  a  whole  tone.  By  the  transposition  from 
tenor  to  barytone  the  Dorian  fiiaij  is  equal  to  our  note  g7  the  fourth 
space  of  the  bass  clef  stave. 

I  now  prefer  to  regard  Plato's  aq^iovla  as  named  from  melodic  sys- 
tems comprising  simple  reciting  notes  ruling  the  vdpog,  melody-type  or 
chant,  while  inflections  and  cadences  appropriate  to  the  verse  from  a 
sense  of  beauty  clustered  round  and  adorned  it;  the  vb^ioi  could  not 
have  been  unlike  the  Indian  Rdgas,  and  we  may  suppose  a  similar  origin 
and  use  for  them.  From  the  vo\ioi  by  a  process  of  evolution  and  de- 
finition came  the  modes,  still  with  much  freedom,  until  the  mechanical 
rigidity  of  instrumental  construction,  of  wind  instruments  stopped  1rith 
finger  holes,  and  stringed  instruments  with  fingerboards,  forced  musical 
practice  into  well-defined  scales.  As  intervals  in  non-harmonic  scales  — 
and  in  ancient  times  there  were  no  other  —  were  steps,  not  mental  re- 
ferences to  the  analysis  of  common  chords,  there  was  a  liberty  of  choice 
comparing  with  that  observable  in  some  Eastern  scales  of  the  present 
clay.  I  would  insist  upon  the  instrumental  origin  of  all  scales;  vocal 
music  was  at  first  musical  speech  —  vitalised  as  poetry,  and  culminating 
in  the  Lyric  which  is  pure  emotion  but  too  indefinite  for  system. 

Of  what  I  venture  to  put  forward  I  dare  not  assume  proof;  I  offer 
my  suggestions  for  what  they  are  worth.  If  they  are  set  aside  I  shall  be 
content  to  have  tried  to  solve  a  problem  as  many  have  done  before  me 
without  success,  but  with  the  hope  that  I  may  have  held  out  a  clue  to 
a  more  fortunate  enquirer. 

Let  us  therefore  assume  the  Dorian  and  Phrygian  modes  allowed  by 
Socrates  to  be  practically  the  notation  or  order  of  simple-  melody  types 
with  reciting  notes,  let  us  say  G,  for  the  Dorian  answering  to  \i£or\,  and 
A,  for  the  Phrygian  note  at  about  French  pitch.  The  G,  would  be  ap- 
propriate to  a  barytone  and  give  the  impression  of  manly  character.  The 
Phrygian  A,  from  the  higher  pitch,  would  be  more  exciting,  yet  without 
passion,  or  this  note  would  not  be  used  nowadays  for  the  monotone  of 
our  Cathedral  Services.  Assuming  the  relative  order  indicated  later  by 
Aristoxenus  we  shall  find  the  pitch-note  of  -the  Tense  or  Syntono- 
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lydian  about  6,  and  the  Mixo-lydian  c',  above  which  note  ordinary  male 
voices  could  not  bear  a  continuous  strain.  Thesd  would  be  among  the 
tighter  strung  notes  of  the  lyre;  the  highest  note,  vr\%r\,  in  this  scheme  of 
pitch  answering  to  d\  was  rejected  for  vocal  purposes,  although  used  in 
the  xQovaig  or  instrumental  accompaniment.  The  slack  lower  notes  were 
of  easier  vocal  production  for  reciting;  according  to  Socrates  their  effect 
was  soft  and  convivial  and  therefore  not  acceptable  to  the  guardians. 
The  slack  Lydian  following  my  scheme  of  pitch  would  have  for  a  recit- 
ing note  the  f  sharp,  or  a  note  between  f  sharp  and  f  natural  of  the 
upper  region  of  the  bass  clef  stave:  the  Ionian,  e.  These  would  be  for 
the  symposium,  not  the  theatre  or  public  assembly.  Such  notes  were 
more  suited  for  the  aged  who  had  to  resign  the  tones  and  accents  of 
vigorous  manhood.  It  will  be  seen  that  Glaucon  contrasts  the  slack 
with  the  tense  Lydian;  the  one  is  too  low,  the  other  too  high,  as  is  also 
the  mixed  Lydian;  I  cannot  say  what  characterised  the  Lydian  modes, 
no  hint  is  given  by  our  authorities  except  that  the  Lydian  was  allied  to 
the  Phrygian,  although  differing  from  it  as  is  shown  by  the  three-part 
vduog  of  Sacadas  of  Argos,  rather  than  the  Dorian;  the  Mixo-lydian 
may  have  had  certain  characteristics  from  both,  later  defined  in  form  by 
Lamprocles  the  Athenian,  though  not  in  pitch.  It  is  possible  the  high 
d\  the  note  above  the  Mixo-lydian  pitch  note,  may  have  been  alluded  to 
by  Glaucon  when  he  added  "and  such  like",  referring  to  another  too 
high  mode.  But  this  note  as  a  pitch  note  would  be  extreme,  not  to  be 
maintained  by  an  average  voice  for  any  length  of  time,  even  with  the 
help  of  cadences.  It  would  offend  the  temperate  Greek,  opposed  in  his 
aesthetic  nature  to  manifestations  of  excess.  The  modern  Opera  reflects 
this  voice  distribution  in  Plato:  drinking  songs  are  given  to  the  bass  voice 
(Der  Freischutz,  Hamlet),  those  of  manly  and  noble  character  to  the 
barytone,  while  the  high  tenors  are  the  exponents  of  love  and  grief  (La 
Favorita,  Trovatore,  Tristan). 

With  Aristotle  we  find  a  difference  of  character  distinctly  asserted 
between  the  Dorian  and  Phrygian,  the  other  scales,  he  says,  being  mere 
varieties  of  these  two.  The  Dorian  and  Phrygian  together  were  the  mean 
between  tense  and  slack;  but  it  is  clear  from  Aristotle  that  they  differed 
in  form,  that  is  to  say,  in  the  measurement  of  the  intervals,  as  might 
be  between  a  tetrachordal  Dorian  species  carried  on  to  the  lyre  from  a 
fretted  fingerboard  instrument,  and  a  Phrygian  avldg,  a  wind  instrument 
with  lateral  holes,  the  intervals  of  which  would  be  mainly  determined  by 
their  spacing  for  the  convenience  of  the  fingers.  On  the  one  hand  we 
have  the  evolution  of  a  septimal  scale,  the  soft  or  f,ta\axbv  bidxovov^  on 
the  other  a  bagpipe  scale  with  three  quarter  tones,  a  tradition  of  which 
is  preserved  in  the  b(,ialbv  of  Ptolemy. 
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It  is  possible  the  divergence  between  Dorian  and  Phrygian  had  been 
lessened  in  Plato's  time  by  the  occasional  employment  of  Ivqa  and  avlog 
together;  modifications  in  tuning  the  one  and  by  using  the  lip  power 
which  the  player  could  call  upon  with  the  other,  would  end  in  a  kind 
of  temperament  which  the  ear  would  accept  as  tolerable,  but  hardly  the 
Pythagorean  tuning,  with  which  the  fialaxbv  and  bfialbv  accordances 
had  no  direct  relation;  nor  had  the  Enharmonic.  The  Pythagorean  was 
a  theoretical,  not  empiric,  non-harmonic  system.  But  it  must  be  remem- 
bered as  early  as  Plato,  Dorian  avlol  are  mentioned  as  well  as  Phrygian 
and  Lydian,  and  an  avlog,  the  invention  attributed  to  Pronomus  of 
Thebes,  on  which  all  three  modes  could  be  set.  This  is  however,  a  tra- 
dition mentioned  by  Pausanias.  The  avlog  had,  in  Plato's  time,  the 
greater  number  of  notes. 

Aristotle  thinks  Socrates  should  not  have  left  the  Phrygian  with 
the  Dorian  because,  being  the  same  as  the  avlog,  it  was  necessarily  or- 
giastic and  emotional.  The  Dorian  appears  first  in  the  archaic  sacrificial 
OTtovdeuxotibg  based  upon  the  soft  fialaxbv  septimal  Diatonic  scale.  By 
the  rejection  of  the  characteristic  septimal  interval  came  the  old  En- 
harmonic, without  the  quarter  Tones.  Somewhere  between  we  may  place 
the  coloured  chromatic  varieties.  Let  us  try  to  elucidate  this  develop- 
ment by  presupposing  a  Ttavdovqa,  a  fingerboard  instrument  with  or 
without  frets,  with  which  the  grasp  of  the  hand  could  conveniently  stop 
the  interval  of  a  Fourth;  we  will  presently  consider  the  smaller  intervals. 
The  Ivqa  would  gain  pre-eminence  over  this  early  Pandoura  by  its 
greater  power,  as  in  Hellas  music  was  an  open-air  art.  With  the  Ivqa 
the  reciting  note,  eventually  called  pier],  as  the  middle  note  of  a  mode 
or  scale,  was  taken  as  the  measure  of  a  Fourth:  it  was  twanged  by  the 
thumb  of  the  right  hand;  the  next  lower  note,  lt%avog,  was  twanged  by 
the  index,  the  fore-finger,  which  determined  the  Diatonic,  Chromatic,  or 
Enharmonic  species.  This  was  the  true  Hellenic.  The  avlog,  of  nearly 
equal  authority,  was  derived  from  Asia  Minor.  The  note  of  the  pipe 
itself  does  not  appear  in  early  days  to  have  been  used;  it  may  have  been 
false  in  relation  to  the  finger-hole  series,  but  the  six  holes  had  national, 
modal  names  attributed  to  them  which  gave  in  succession  notes  in  something 
like  bagpipe  order;  the  characteristic  interval  being  a  Third  which  is 
neuter,  neither  major  nor  minor1).  I  do  not  assert  that  Egyptian  or 
Babylonian  peculiarities  of  scale  were  directly  transferred  to  Greece,  but 
the  hole-boring  of  pipes  is  likely  to  produce  results  everywhere  the  same 
or  nearly  resembling.    The  difference  between  Ivqa  and  avlog  may  help 


1)  "Reckerckes  sur  VBislovre  de  la  gamme  Arabe",  J.  P.  N.  Land,  Leyden,  1884, 
p.  60.    uLes  fltltes  (Tal  FarabiP  —  the  "vmtdP  of  Zalzal. 
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us  to  comprehend  the  distinction  drawn  by  Aristotle  between  Dorian 
and  Phrygian. 

With  Aristoxenus  we  are  near  the  end  of  the  great  classic  period; 
the  scale-building  principle  theoretically,  if  not  practically,  advanced.  His 
knowledge  was  in  advance  of  his  time,  and  his  prophetic  gaze,  in  the 
twelve-note  scale  of  equal  intervals,  illuminated  the  bed-rock  upon  which 
J.  S.  Bach  built.  But  the  exact  measures  of  the  concurrent  musical 
systems  were  not  then  accurately  defined.  He  says,  "Musicians  arrange 
their  keys  very  much  as  the  different  cities  regulate  the  days  of  their 
month",  that  is  to  say  differently;  and  he  gives  two  scales,  one  of  which 
appears  to  be  a  Lyre  scale  with  an  Aulos  note  added;  the  other  is  cer- 
tainly an  Aulos  scale  having  no  relation  to  any  Lyre  scale  whatever. 
The  first  is  Diatonic,  with  tones  and  semitones  which  appear  to  be  Py- 
thagorean. Following  the  text  as  given  by  Monro,  the  Hypo-dorian  is 
a  tone  below  the  Dorian  and  the  Phrygian  a  tone  above  it.  The  Lydian 
is  again  a  tone  above  the  Phrygian.  The  Mixo-lydian  is  unexpectedly 
inserted  between  the  Hypo-dorian  and  the  Dorian.  Finally  an  Aulos 
note,  of  later  introduction,  the  Hypo-phrygian  is  placed  lowest.  If  it 
were  not  for  the  Mixo-lydian  this  system  would  be  a  simple  one  of  five 
notes  ascending,  7taqv7taTrh  lixctvog,  \Leorj,  7taQafiiar],  and  tqItt].  But 
even  Monro  has  not  succeeded  in  explaining  the  intrusion  of  the  Mixo- 
lydian-note.  The  later  Hypo-dorian  had  not  as  yet  appeared  with  either 
Aulos  or  Lyre.  About  the  second  system  there  can  be  no  doubt,  the 
national  names  of  the  reciting  notes  follow  the  holes  of  the  Aulos,  then 
six  in  number  for  the  six  available  fingers;  thus,  and  in  ascending  order, 
Hypo-phrygian,  a  s/4-tone  interval,  Hypo-dorian,  another  3/4-tone>  Dorian, 
a  whole  tone,  Phrygian,  another  3/4-tone,  Lydian,  again  a  3/4-fome  Mixo- 
lydian;  equivalent  in  their  order,  but  not  in  measure  to  7taqvndxrn 
Xi%av6g}  ^iar]y  TtctQapiar],  TQirq  and  Tta^av^Trj.  vforj,  as  already  said, 
was  not  recognised  as  a  vocal  note.  Accommodating  this  Aulos  system 
to  Ptolemy's  ofxaX6v}  and  adopting  A  =  432  as  an  easier  number  for 
simple  calculation  than  A  435,  we  may  adopt  this  vibration  number  for 
the  reciting  note  of  the  Phrygian  scale. 

For  the  avXog: 
Hypo-        Hypo-  Mixo-  Un- 

Unused        phrygian      dorian         Dorian      Phrygian     Lydian         lydian  used 

Vib.(288)        324        353.5        388.8        432        471.3        518.4        576 
Eq.  Sem.  2.04       1.51  1.65  1.82       1.51  1.65  1.82 

For  the  Ivqcc: 
Taken   as   theoretically   Pythagorean   and    transposing   Mixo-lydian 
(fieTafiolrj)  which  Westphal's  emendation  of  the  text  permits:  — 
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V7tdri]    TtaQVTtdrrj      Xi%av6§        /xiarj    7ta^afiiar]     ^/r^(Mixo-lydian) 
V.        288  303.4  341.3  384  432  455.1  512 

KS.  0.90  2.04  2.04         2.04         0.90  2.04 

It  is  clear,  however,  when  Aristoxenus  taught,  the  Pythagorean 
iiaxovov  roviaiov  had  not  attained  to  general  use;  long  after,  indeed 
as  late  as  Ptolemy,  the  soft  Diatonic  was  the  favourite  system,  at  least 
for  the  lower  Tetrachord  of  the  Lyre. 

In  soft  Diatonic  the  V  numbers  would  be:  — 

288        303.1        329.1        384        432        454.7        493.7        576 
E.  S.        0.90  1.41  2.67       2.04       0.90  1.41  2.67 

vrth  and  vitlq  could  only  be  used  systematically  when  a  Pythagorean 
whole  Tone  and  Semitone  were  acknowledged  and  observed,  banishing 
from  use  quarter  and  three-quarter  tones.  Modulation  could  only  then 
become  systematically  possible,  with  the  chain  of  Fourths  which  resulted 
in  the  twelve  semitone  cycle  attributed  to  Aristoxenus  —  the  Equal  Tem- 
perament Chromatic  Octave.  Here  Aristoxenus,  I  will  repeat,  could  only 
behold  the  promised  land  from  afar. 

The  Diatonic  Scale  had  in  the  oldest  tradition  the  first  place,  and  in 
the  so-called  Instrumental  Notation  the  unmodified  letters  are  those  from 
which,  by  change  of  position,  the  Enharmonic  and  Chromatic  notes  are 
defined.  I  do  not  limit  the  Diatonic  genus  to  whole  Tones  and  kelfifiata  — 
such  a  definition  is  inadequate  to  represent  an  order  of  notes  that  being 
neither  Chromatic,  nor  Enharmonic,  if  not  preceding  the  one  and  the 
other  as  we  have  reason  to  believe  it  did,  was  at  least  of  equal  antiquity. 
We  have  no  distinguishing  name  for  an  order  governed  by  the  whole  or 
the  7/8  septimal  Tone,  but  Diatonic.  Let  us  first  consider  the  attovdei- 
aopogj  the  Libation  vo^oq^  which  from  its  sacred  character  was  long 
preserved  unaltered.  We  must  go  back  to  the  fingerboard  of  the  Pan- 
doura  to  explain  it;  the  Lyre  cannot.  Marking  a  fret  at  3/4  ^e  length 
of  the  string  and  pressing  upon  it  while  twanging  the  longer  section,  pro- 
duces the  interval  of  a  Fourth,  E.  S.  4.98.  Then  halving  the  distance 
between  this  fret  and  the  nut  or  capotasto,  the  new  fret  will  give  the 
septimal  whole  tone  7/8  =  E.  S.  2.31.  Halving  this  again  we  should  find 
the  Diatonic  Semitone  15/ie  =E.  S.  1.12.  But  an  early  scheme  seems  to 
have  been  adopted  resembling  that  of  the  Tanbour  of  Bagdad  *)  by  which 
the  string  was  divided  into  40  equal  parts,  10  of  which  were  within  the 
interval  of  the  Fourth  and  convenient  grasp  of  the  hand.  We  have  now 
the  following  available  intervals,  3%o>  the  Fourth  3/4  =  E.  S.  4.98.    From 


1)  J.  P.  N.  Land,  Recherches  sur  Vhistoire  de  la  Qamme  Arabe,  p.  73. 
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the  nut  8S/4o  =  ^Ao  E.  8.  0.90,  the  Pythagorean  JUZp/ia,  or  remainder 
when  the  Ditone  has  been  found;  8*/4o  =  Vto  E.  S.  1.82,  the  minor  whole 
Tone,  and  »/a  =  7/8  E.  S.  2.31,  the  septimal  whole  Tone.  The  Greeks 
went  no  further  than  this  halving  and  quartering  expedient,  their  soft 
Diatonic  or  fxakaxov.  In  this  way  Westphal's  diaxovov  ficdaxav  or 
OTvovdeiaojiibQ  is  easy  to  explain1). 


exXvaig 

ixpolti 

E                  F 

Pi**) 

(Gt) 

A 

diiaeig              2 

5 

10 

Or  on  the  fingerboard: 

E.  S.        0                0.90 

2.31 

4.9* 

Extending  this  to  a  five-note  scale  we  might  compare  it  with  a  ra- 
tionalised Javanese  "Salendro" 3). 


E.  S. 

0 

2.31 

4.98 

7.02 

9.69 

12.0 

Ratios 

7A 

3A 

v» 

4A 

V. 

Ptolemy's  dtaxovov  (xaXay.bv  is  this  septimal  scale  reversed,  the  e 
to  /$*  being  the  ratio  6/7  =E.  S.  2.67  in  order  to  include  the  Minor 
whole  Tone  */io  <>r  E.  S.  1.82.  The  septimal  tj&oq  or  character  is  un- 
altered. As  late  as  Ptolemy  the  didvovov  fiakaxor  was  the  prevailing 
scale  with  the  Lyre  and  larger  Cithara,  or  it  was  mixed  with  the  Tense 
Chromatic,  XQtifxa  aivxovov,  in  the  upper  tetrachord.  Monro,  p.  85, 
gives  these  scales  with  some  differences  for  which  Ptolemy  is  responsible, 
but  there  can  be  no  doubt  about  the  general  principle. 

The  Chromatic  Scale  was  also  evolved  from  this  fretted  scheme,  trans- 
ferred, like  the  Diatonic,  to  the  Lyre.  Our  authorities  are  late,  but  have 
the  weight  of  tradition  in  their  favour.  Archy  tas,  the  teacher  of  Plato, 
according  to  Ptolemy,  divides  for  his  chromatic  mnvbv  the  Pythagorean 
whole  Tone  E.  S.  2.04,  but  Eratosthenes,  circa  240  B.  C,  is  more 
accurate  in  dividing  the  minor  whole  Tone  E.  S.  1.82,  the  36/40.  Ptolemy 
himself,  in  the  second  century  A.  D.,  divides  E.  S.  1.82  for  his  XQ&pa 
[iaXci%6v\  Ptolemy's  XQ&pct  avwovov  dividing  the  septimal  whole  Tone 
E.  S.  2.31  I  should  call  a  Diatonic  scale.  The  Chromatic  appears  to  have 
been  restricted  in  use  compared  with  the  Enharmonic;  the  ytftitia  r\yuf>- 
liov  and  XQ^^a  iicdaxdv,  as  usually  given,  seem  to  be  geometrical 
variants  approaching  the  Enharmonic;  I  cannot  offer  an  explanation  for 
them,  but  I  have  shown  them  with  the  Enharmonic  and  di&rovov  fxalaxbv 

1)  Die  Musik  des  griechischen  Altertums.    Leipzig  1883,  p.  32. 

2)  Pjf*  represents  F  raised  a  3/4  Tone. 

3)  A.  J.  Ellis  on  the  Musical  Scales,  etc.,  Journal  of  the  Society  of  Arts,  27** 
March,  1886,  p.  510. 
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on  four  pianos  tuned  under  my  direction  in  a  Lecture  given  by 
C.  F.  Abdy  Williams  at  the  Royal  Academy  of  Music,  on  the  27th  of 
February,  1895.  The  impression  upon  the  audience  was  certainly  favour- 
able, especially  when  the  scales  were  heard  in  descending  ordcjr.  The 
basis  of  the  tuning  was  Equal  Temperament  which  Aristoxenus  might 
have  approved  of;  the  width  of  the  intervals  being  determined  by  Fourths 
and  Fifths  and  with  Tuning  Forks  four  vibrations  a  second  apart,  of 
which  I  have  complete  sets.  Thus  that  which  Westphal  (p.  32)  deemed 
not  possible  was  easily  made  understandable. 

Adopting  E.  S.  1.82  =  36/40  as  the  width  of  the  Chromatic  tzvmov  we 
may  follow  our  fingerboard  in  further  dividing  at  38/40,  thus  finding  itaqv- 
Ttarri  at  E.  S.  0.90,  leaving  out  the  Diatonic  Xi%av6$  E.  S.  2.31  alto- 
gether. 

The  Enharmonic  Scale  was,  according  to  tradition,  first  discovered 
by  this  omission  of  the  Diatonic  Xi%av6$,  but  the  transference  of  Xi%avoQ 
to  the  semitone  E.  S.  0.90,  and  by  a  further  bisection  7taqvK&%r\  on  the 
39/4o  fret,  came  early  into  general  and  much  admired  use.  The  Enhar- 
monic Ttvxvbv  of  Erotosthenes  was  E.  S.  0.44  and  0.46.  An  alternative 
bisection  of  the  E.  S.  1.12  Semitone,  which  was  the  empiric  finger  stopping 
without  frets,  would  give  for  quarter  tones  E.  S.  0.55  and  0.57. 

Both  the  Instrumental  and  Vocal  Notations  were  contrived  to  re- 
present the  three  genera,  the  Diatonic,  Chromatic,  and  Enharmonic.  They 
could  not  be  sung  or  shown  on  any  instrument  and  must  be  accepted 
as  a  rational  endeavour  to  provide  for  all  transpositions,  the  notations 
being  elastic  in  their  application.  For  instance  no  difference  is  shown 
between  Xixavbq  fiakaxvjv  and  Ai^aris  ovvtovcjv  of  the  Diatonic  genus> 
or  between  the  characteristic  notes  of  the  Lyre  and  Aulos.  The  so-called 
Instrumental  is  noted  in  an  ascending  order;  the  so-called  Vocal,  a  des- 
cending one.  It  seems  more  likely  both  these  Notations  were  originally 
of  vocal  intention,  to  prompt  the  note  suited  to  the  words.  Neither  can 
have  been  older  than  the  classic  period  because  of  the  inclusion  of 
TZQooXanfiavdfievog  and  the  clear  exhibition  of  the  Greater  Perfect  System, 
which  points  to  a  late  invention.  That  archaic  characters  were  used 
proves  nothing.  It  is  most  likely  the  xQovatg  was  an  ex  tempore  accom- 
paniment with  improvised  interludes.  To  note  it  down  implies  a  progress 
in  instrumental  performance  by  which  it  obtained  certain  rights  in  re- 
lation to  the  vocal.  The  ivveaxoQdrj  or  nine-stringed  Lyre  is  indicated 
by  the  Vocal  lettering,  but  unless  there  were  means  of  stopping  the 
Lyre  to  shorten  the  strings,  it  far  exceeds  the  capacity  of  the  instru- 
ment to  render  it  without  setting  the  tuning  for  the  genus  or  mode 
required. 

An  all-important  question  is  that  of  the  tuning.   Only  the  Pythagorean 
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system  could  be  tuned  throughout  by  Fourths  and  Fifths,  and  this 
facility  in  practice  must  have  led  to  its  final  general  adoption;  but  not 
until  the  old  Greek  love  of  quarter  and  three-quarter  tones  had  died 
out.  These  irregular  intervals  could  only  be  tuned  from  fretted  finger- 
board instruments,  or/  a  monochord,  an  inconvenient  aid  to  stringed  in- 
struments, which  besides  could  never  have  stayed  long  in  tune.  Habit 
and  a  fine  sense  of  hearing  would  provide,  in  practice,  a  tuning  that  would 
satisfy  the  player,  the  poet  and  the  audience,  but  the  accuracy  of  the 
intervals  of  the  movable  notes  would  not  be  more  sure  than  what  we 
get  from  Asiatic  musicians  nowadays. '  And  the  ailog,  which  was  probably 
defined  by  Ptolemy's  bpahov,  would  rarely  be  blown  true.  How  nearly 
string  and  wind  became  reconciled  by  the  Greeks  we  have  no  means  of 
knowing!  They  are  very  near  in  our  modern  performances,  but  the 
wind  band  of  a  Wagner  Opera,  especially  the  large  instruments,  will 
show  the  difficulty  of  a  problem  in  which  heat  plays  a  prominent  part. 
The  aikbg  would  be  rarely  in  tune  with  the  Hqol  unless  it  were  by  ac- 
cident, and  neither  would  coincide  faultlessly  with  the  ratios  of  the 
Arithmeticians. 

The  recognition  of  the  whole  Tone  E.  S.  2.04  between  the  Fourth 
and  Fifth  became  important  for  the  systematisation  of  Greek  music. 
As  the  Disjunctive  Tone,  employed  to  recast  the  Mixo-lydian  Mode  or 
to  introduce  vjtBqv7taxr\  or  TCQoakafjifiavd/Aevog,  it  brought  about  Octave 
scales  and  with  them  a  conception  of  keys  and  tonality  essential  for  a 
complete  musical  system. 
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Francesco  da  Milano 

Liutista  della  prima  meta  del  secolo  XVI0. 

Cenno  storico-critico 
di 

Oscar  Chilesotti 

(Bassano-Vicenza). 

Di  Francesco  Milanese  scarsissime  notizie  ci  offrono  i  dizionari  bio- 
grafici.  H  F£tis,  per  esempio,  ci  dice  solo  che  Francesco,  della  famiglia 
dei  Navizziani,  fu  organista  e  liutista  celebre  nella  prima  met&  del  secolo 
XVI0,  e  che  «indipendentemente  dal  suo  raro  talento  nella  musica  egli 
possedeva  quello  della  poesia*.  Cita  quindi  due  opere1),  nelle  quali  si 
trovano  versi  di  Francesco  da  Milano.  Per  la  musica  da  lui  pubblicata 
F3tis  si  riferisce  alDoni  ed  al  Piccinelli,  che  ricordano  il  primo  Ubro 
della  Intabolatura  di  organo,  d'ignota  edizione,  e  la  Intabolatura  di  Kuto 
edita  a  Milano  nel  1540,  libri  *devewus  de  la  plies  grands  rarete*. 
Aggiunge  poi  il  titolo  di  varie  raccolte  che,  secondo  il  costume  delP  epoca, 
riproducevano  le  composizioni  dei  liutisti  piti  famosi,  fra  i  quali  spicca 
principalmente  il  nome  di  Francesco  da  Milano.  Circa  l'anno  di  sua* 
nascita  e  l'anno  della  morte  nulla  sappiamo;  unico  dato  che  nella  bio- 
grafia  compilata  dal  F£tis  concerne  il  musicista  si  h  che  verso  il  1530 
egli  era  addetto  alia  cattedrale  di  Milano  come  organista. 

Qualche  congettura  sull'etA  del  nostro  musicista  possiamo  derivare  da 
quanto  trascrive  il  Bertolotti2)  da  documenti  deH'Archivio  Gonzaga: 
•Francesco  da  Milano  b  ricordato  con  Marchetto,  Testagrossa  e 
Bussetto,  cantori,  che  nel  1510  erano  ritornati  da  Venezia,  ove  avevano 
procurato  di  render  meno  triste  la-prigionia  al  loro  signore  Francesco 
Gonzaga  >.  Se  in  quel  tempo  il  Milanese  era  tanto  abile  nelT  arte  sua  da 
figurare  presso  il  Duca  di  Mantova  nella  quality  di  liutista  o  di  cantore, 
non  v'ha  dubbio  che  egli  doveva  essere  presso  ai  venti  anni  di  etk,  sicch^ 
non  saremo  lungi  dal  vero  calcolando  che  nacque  poco  appresso  il  1490. 

Breve  cenno,  a  grande  distanza  di  tempo,  raccogliamo  poi  da  Oosimo 


"i 


1)  //  quarto  libro  delle  Rime  di  dirersi,  Bologna,  1531,  e  Tempio  della  divina 
8tgnora  donna  Oiovanna  d'Aragona  fabbricato  da  tutti  i  piu  gentili  spiriti,  Venezia, 
1534. 

2)  La  Musica  in  Mantova,  Milano,  Ricordi. 
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Bartoli1),  il  quale  afferma  che  Francesco,  nel  liuto  eccellentissimo,  fu 
altresl  eccellente  nel  maneggiare  la  viola,  sebbene  in  questa  cedesse  al 
Siciliano  (?),  insieme  col  quale  stette  al  servizio  del  Cardinale  Ippolito 
de*  Medici3).  Ippolito  de'  Medici,  eletto  cardinale  nel  1529,  morl  nel 
1535;  perci6  le  parole  del  Bartoli  lasciano  supporre  inesatto  ci6  che 
riferisce  il  ¥6iia  circa  l'ufficio  di  Francesco  nella  cattedrale  di  Milano 
quale  suonatore  d'organo,  a  meno  che  l'artista  non  fosse  passato  in  quel 
torno  di  tempo  presso  il  Cardinale  de'  Medici  a  dar  prova  pid  spiccata 
del  suo  genio  musicale,  esuberante  sotto  tanti  aspetti,  in  un  centro  artistico 
di  maggiore  importanza. 

Circa  l'esecuzione  sulla  viola  sappiamo  dal  Bartoli  che  lo  stromento 
si  prestava  agli  effetti  pid  vari: 

«La  principal  lode  del  Siciliano  era  una  mirabile  agilita  e  una  fina  arte 
di  unirsi  masaime  con  uno  strumento  di  tasti,  laddove  Alessandro  Strigia 
da  Mantova,  non  meno  celebre  nella  viola  e  compositore  valentissimo,  segna- 
lavasi  sopra  tutto  per  la  maestria  di  farvi  sentire  quattro  parti  a  un  tratto 
con  tanta  leggiadria  che  facea  stupire.  >  3) 

Ma  Francesco  da  Milano  riescl  piuttosto  eccellente  nel  liuto.  Che  la 
rinomanza  del  liutista  allora  fosse  grande  ce  lo  prova  il  Marco lini  che, 
dedicando  ai  «Musici»  il  suo  primo  libro  d'Intabulatura  di  lauto  (1536), 
diceva  schiettamente  che  nella  nuova  «et&  ....  piti  culta  ....  Jusquino, 
il  Conte  Gianmaria  Giudeo,  il  Testagrossa,  Taddeo  Pisano,  e  simili 
di  cosl  fatta  scuola,  avevano  scemato  la  fama  del  nome;  onde  le  cose 
pubblicate  dal  Petrucci  erano  poste  da  parte  come  composiziom 
lodate  gi&>.  Ormai  soltanto  «la  soavitA  del  concento  che  partoriva  il 
liuto  tocco  dalle  divine  dita  di  Francesco  Milanese,  d'Alberto  di  Man- 
tova, e  di  Marco  dall'  Aquila,  con  il  farsi  sentir  ne  l'anima,  rubava 
i  sensi  di  chi  Vascoltava*. 

Allora  infatti  cominciava  a  delinearsi  il  carattere  dell'arte  italiana 
che  aperse  e  prepar6  la  via  alia  « nuova  pratica*  (Monteverde)  del  secolo 
seguente,  ciofc  al  dominio  della  melodia.  Le  arie  popolari,  che  si  esplicavano 
specialmente  nelle  villanelle,  nelle  napolitane  e  nelle  danze,  presero  tanta 
voga  che  anche  i  madrigali  dovettero  spogliarsi  dei  soliti  artifizi  ed  assu- 
mere  forma  piii  spigliata  e  melodiosa.  Ne  venne  di  conseguenza  la  necessity 
di  un  accompagnamento  armonico  per  mezzo  del  quale  si  definisse  chiaro 
il  concetto  melodico.  H  sentimento  artistico  s'imponeva  adunque  a  poco 
a  poco    3ulle  vane    elucubrazioni   scolastiche.     Dell'importanza   di   tale 


1)  Bagxonafnenti  Accademici,  HI0;  Veneaia,  appresso  Francesco  de1  Franceschi 
Senese,  1667. 

2}  Canal,  Osservaxioni  ed  aggiunte  al  Fetis,  Art.  HE0. 
3)  Op.  dt. 
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rivoluzione  f u  conscio  Francesco  da  Milano,  pel  quale  l'arte,  come  dice 
con  frase  felicissima  il  Marcolini,  arriv6  a-farsi  sentire  ne  l'anima. 

Ebbi  occasione  di  trascrivere  in  notazione  moderna  moltissime  com- 
posizioni  e  riduzioni  per  liuto  di  Francesco  Milanese  dal  suo  primo  libro 
d'intavolatura,  edito  a  Venezia  dal  Gardane  nel  1546  *),  ristampato  nel 
1563  dallo  Scotto  con  VAgionta  nova  di  quattro  Beeercari*)]  dal  terzo 
libro  d'intavolatura  di  Francesco  Milanese  e  Perino  Fiorentino, 
Gardane  1547 3);  dal  libro  ottavo  d'intavolatura  di  Pietro  Paolo  Borrono, 
Scoto,  15484);  e  dal  primo  libro  d'intavolatura  di  Joanne  Matelart, 
Roma,  Valerio  Dorico,  1559  *\  / 

Fra  tutte  queste  musiche  ^oltanto  Tintavolatura  del  Matelart  presenta 
una  dedica,  insignificante  per6;  le  altre  mancano  anche  di  prefazione, 
sicchfe  h  tolta  la  possibility  di  desumere  dall'edizione  un  dato  qualunque 
sulla  vita  delPautore  o  sui  suoi  intendimenti  artistici.  Tuttavia  nel  caso 
di  Francesco  da  Milano  e  di  chi  raccolse  saggi  delle  sue  sonate  per  liuto 
possiamo  inferirne  nuova  prova  che  il  musicista  verso  la  met&  del  secolo 
XVI0  era  tanto  celebre  da  rendere  inutile  che  le  sue  opere  fossero 
appoggiate  al  nome  protettore  di  qualche  grande  per  avere  quella  diffu- 
sione  che  Peditore  si  riprometteva,  mentre  i  virtuosi  ben  sapevano  di 
quale  gusto  finissimo  fosse  dotato  il  compositore. 

Questi  infatti  si  attiene  sempre  alle  forme  piti  nobili  e  pure  dell'arte, 
sia  abbandonandosi  a  Fantasie  originali,  molto  spesso  costituite  nell'inizio 
da  canoni  alia  quarta,  alia  quinta  od  aH'ottava,  che  si  svolgono  poi  con 
pensiero  assai  libero;  sia  ispirandosi  sull'intreccio  di  una  canzone,  della 
quale  tratta  qualche  punto  piti  caratteristico  nello  stile  polifonico  allora 
in  moda,  ma  pure  con  mirabile  chiarezza  di  concetto.  Piti  severo  si  mostra 
nei  Ricercari,  dei  quali  non  saprei  se  meglio  lodare  la  semplicitd,  o  la 
dolcezza. 


1)  Intabolatura  de  leuto  di  Francesco  da  Milano  novamente  ristampato  Libro 
primo,  In  Venetia,  Apresso  di  Antonio  Gardane,  MDXXXXVI. 

2)  La  Intabolatura  de  lauto  ofo'Francesco  da  Milano  con  la  Canxon  de  li  Uccelli, 
la  Bataglia  francese  et  altre  cose  came  nella  tavola  net  fin  apare.  Novamente  ristam- 
pata.    Libro  primo.    In  Vinegia  appresso  Gyrolamo  Scotto,  1563. 

3)  Intabolatura  de  lauto  di  M.  Francesco  Milanese  et  M.  Perino  Fioren- 
tino Suo  Discipulo  Di  Recercate  MadrigcUi  &  Canxone  Francese  Novamente  Ristam- 
pata  &  corretta.    IAbro  terxo.    In  Venetia  Apresso  di  Antonio  Gardane,  MDXLVIL 

4)  Intavolatura  di  lauto  deWeccellente  Pietro  Paolo  Borrono  di  Milano,  nuo- 
vamente  posta  in  luce,  et  con  ogni  diligentia  corretta,  opera  perfettissima  sop",  a  qualun- 
que altra  intavolatura  che  da  qua  indietro  sia  stampata.  Libro  ottavo.  Venetiis  apud 
Hieronymum  Scotum,  MDXLVffi. 

5)  Intavolatura  de  leuto  de  Joanne  Matelart  Fiamengo  musico,  IAbro  primo 
novamente  da  lui  composto  intabulato  <&  corretto  &  posto  in  luce;  in  Roma,  Per  Valerio 
Dorico,  MDLIX. 
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Francesco  si  rese  inoltre  benemerito  della  cultura  musicale  come  tra- 
ecrittore:  tra  i  primissimi  vero  diffuse  in  Italia  la  conoscenza  delle  Can- 
zoni  francesi,  che,  col  loro  moviidento  ritmico  jrid  spigliato  ed  arioso, 
col  loro  complesso  armonico  piti  semplice  e  piCi  schietto  di  quanto  appariva 
nel  Madrigale  italiano,  concorsero  efficacemente  a  determinare  quel  prin- 
cipio  di  evoluzione  che  diede  origine  all'arte  moderna. 

Gik  fino  dal  1536  Francesco  Milanese  aveva  intavolato  con  una  sicu- 
rezza  maravigliosa  la  BattagUa  francese  e  la  Canzone  degli  UcceM  di 
Janequin,  per  le  quali  ogni  liutista  ebbe  campo  di  dimostrare  tanto  la 
perizia  delTesecutore  nelTinterpretare  con  garbo  sullo  stromento  1'intreccio 
della  polifonia  vocaJe,  quanto  Testro  del  musicista  nell'ispirarsi  a  qualche 
brano  delle  Canzoni  per  creare  una  Fantasia,  o  magari  wo! Aria  di  danxa. 
La  BattagUa  francese,  specialmente,  da  allora  fu  svolta  sul  liuto  nei  suoi 
motivi  dominanti  apparendo  sotto  le  forme  piti  varie,  per  esempio  di  Pass'e 
mezzo,  di  Saltarello,  di  Chiarenzana,  ace;  di  tali  forme,  alcune,  al  giorno 
d'oggi,  ci  sembreranno  barocche  od  anche  grottesche  addirittura1).  — 
Julio  Cesafe  Barbetta  Padovano,  1559,  invece*)  seppe  inventare, 
con  diminuzioni  (fioriture)  appropriate  alio  stromento,  un  Pass'e  mezzo 
sopra  la  Battaglia  che  si  mantiene  sempre  elegante  e  grazioso8). 

Arte  di  danxa  perd  non  troviamo  nelle  intavolature  del  nostro  Fran- 
cesco; ciocchfe,  se  dinota  che  il  compositore  non  voile  mai  abbandonare 
le  regioni  pid  eccelse  dell'arte,  dal  nostro  punto  di  vista  b  deplorevole, 
mentre  sarebbe  interessantissimo  per  noi  vedere  accettate  da  un  musicista 
cosl  perf  etto  queste  manif  estazioni  del  genio  popolare  che  tanto  influirono 
per  sviluppare  sovrana  la  melodia  dalle  composizioni  polifoniche. 

Per  questo  f orse  di  Francesco  da  Milano,  che  i  contemporanei  quali- 
ficarono  il  divino,  oggi  h  spento  il  ricordo.  Noi  lo  possiamo  calcolare 
Pultimo  dei  grandi  liutisti  classici.  Ammireremo  le  sue  composizioni  a 
titolo  di  curiosita,  perchfc  da  uno  stromento  cosl  imperfetto  come  il  liuto 
egli  riuscl  a  trarre  il  massimo  effetto,  mostrandosi  passionato,  nello  stile 
dell'epoca  bens\,  ma  senza  i  giochi  artifiziosi  della  scuola  fiamminga. 

Dopo  di  lui,  nella  seconda  meta  del  cinquecento,  i  liutisti  spiegarono 
tutto  il  brio  possibile  nei  Pass'e  mezxi,  nelle  Padovane,  nei  SaltareUi,  forme 
rudimentali  della  odierna  sonata.  Le  loro  opere,  piil  in  accordo  colTarte 
nostra,  ci  appaiono  miracoli  di  grazia,  di  spontaneity,  di  freschezza;  ma 
Francesco  da  Milano  si  era  necessariamente  attenuto  alle  dottrine  della 


1)  Ne  ricordo  qualche  saggio  molto  spiccato  nelle  intavolature  di  Marcantonio 
Del  Pifaro  Bolognese,  1546,  e  di  Melchioro  de  Barberis  Padovano,  1549. 

2)  II  primo  libro  delTintavolatura  de  liuto  de  iulio  cesare  barbetta  padovano. 
In  Vinegia,  appresao  Girolamo  Scotto  MDLIX. 

3)  Cfr.  i  miei  Liutisti  del  Cinquecento  a  pag.  72—75. 


Digitized  by 


Google 


386  Oscar  Chilesotti,  Francesco  da  Milano. 

8evera  scolastiea  impostasi  nei  primordi  del  secolo.  Egli  tuttavia  si  giovd 
dei  mezzi  che  tali  dottrine  gli  concedevano  mirando  ad  un  alto  ideale,  in 
modo  che  la  sua  arte  parlava  al  sentimento,  merito  di  cui  pu6  andare 
superbo  il  musicista  di  qualunque  epoca  e  di  qualunque  scuola. 

Ho   pubblicato   composizioni  e  riduzioni  per  liuto  di  Francesco  da 
Milano  negli  scritti: 

Saggio  sulla  melodia  popolare  del  cinquecento  (Milano,  Ricordi), 

Liutisti  del  cinquecento  (Lipsia,  Breitkopf  &  HSrtel), 

Note  circa  alcuni  UutisU  italiani  della  prima  metd  del  cinquecento  (Torino, 

Bocca,   1902), 
Les  chansons  francaises  du  XVI4  Steele  en  Italie  nella  « Revue  d'histoire 

et  de  critique  musicales*   del  febbraio  1902  (Paris,  Welter). 

Ne  presento  oggi  qualche  nuovo  saggio  tratto  dalle  intavolature  pid 
indietro  citate. 
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1.  Fantasia  di  Francesco  da  Milano. 
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2.  Fantasia  di  Francesco  da  Milano. 

(Dftll'  IntavoUtura  del  1546.) 
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8.  ^Fortune  alors» 
Canzone  francese  intavolata  da  Francesco  Milanese. 

(D»U'  InUvolatura  del  1646.) 
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4.  «Reveillez  moy» 
Canzone  francese  intavolata  da  Francesco  Milanese. 

k  (Bair  IntaTolfttura  del  1546.) 
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S.  Fantasia  di  Francesco  Milanese. 
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(Dftir  InUvoUtura  di  F.  da  Miiano 
e  Perino  Fiorentino,  1547.) 
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6.  Fantasia  di  Francesco  Milanese. 


(D»1T  Intavolatura  di  F.  da  Milano 
e  Perino  Fiorentino,  1547.) 
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7.  Fantasia  di  Francesco  Milanese. 
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e  Perino  Fiorentino,  1547.) 
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8.  Fantasia  di  Francesco  da  Milano. 


(DalT  Int*voUtur»  del  Borrono.) 
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8.  Fantasia  di  Francesco  da  Milano. 


(Ball*  Int*ToUtur*  del  Borrono.) 


^^AA 


rjCrfr 


^^\t^rt\^W^M^ 


Digitized  by 


Google 


Oaoar  Chilesotti,  Francesco  da  Milano. 


T^rfffrrT^rTf 


TT?.  F  f 


i-i-i 


n  fr 


fr  ffrrtr 


ffmy 


m^iM^mm^ 


Digitized  by 


Google 


400 


Oscar  Chileeotti,  Francesco  da  Milano 

10.  Fantasia  di  M.  Francesco  Milanese  la  sexta. 


(Dal!1  InUvoUtura  del  MateUrt.) 


De  Jo.  Mate  1  art  (secondo  liuto  in  eoneerto). 
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Die  venetianisohen  Opern-Sinfonien, 

von 

Alfred  HeuB. 

(Leipzig.) 


Einleitung. 

Vorliegende  Arbeit  hat  als  direkte  Fortsetzung  der  Abhandlung  iiber 
die  Instrumental-Stucke  des  »Orfeo«  *)  zu  gelten,  die  mit  dem  Hinweise 
schloB,  daB  in  allererster  Linie  die  "venetianischen  Opern-Komponisten 
als  die  wahren  Schuler  Monteverdi's  zu  gelten  hatten,  die  sich  dann  bald 
in  selbstandiger  Weise  auch  neue  Ausblicke  zu  verschaffen  wuBten.  Dies 
fiihrt  dann  vorliegende  Studie  naher  aus,  weshalb  ein  Teil  derselben  aus- 
schlieBlich  der  Betrachtung  der  venetianisohen  Opern-Sinfonien  gewidmet 
ist  und  den  Versuch  macht,  in  zusammenhangender  Form  ein  deutliches 
Bild  vom  Verlauf  und  dem  Wesen  dieser  Instrumental-Gattung  zu  geben2). 
Doch  glaubte  die  Arbeit  hierbei  nicht  stehen  bleiben  zu  dtirfen,  sondern 
die  in  dem  fruheren  Auf satze  aufgestellte  Behauptung  beweisen  zu  mussen, 
daB  vom  Entstehen  der  Oper  an  die  Greschichte  der  reinen  Instrumental- 
Musik  nicht  mehr  von  der  der  Oper  getrennt  werden  dttrfe,  weil  die  Be- 
ziehungen  her-  und  hiniiber  gingen,  und  daB  es  im  17.  Jahrhundert  die 
Instrumental-Musik  sei,  welche  von  der  Oper  empfange. 

Dieser  TJmstand  ist  von  den  Historikern,  welche  iiber  Geschichte  und 
Wesen  der  Instrumental-Musik  schrieben,  entweder  gar  nicht  oder  viel 
zu  wenig  beriicksichtigt  worden,  obgleich  er  eine  G-rundfrage  des  ge- 
schichtlichen  und  asthetischen  Verstandnisses  der  Instrumental-Musik 
80wohl  dieser  als  der  spateren  Zeiten  bedeutet.  Die  Vernachlassigung 
dieses  Gesichtspunktes  hat  vielmehr  zu  der  Annahme  der  Existenz  einer 
»absoluten«  Kunst?  der  >abs'oluten«  Instrumental-Musik  gefiihrt,  eine 
Ansicht,  die  wohl  nicht  so  leicht  aufgekommen  ware,  hatte  man  sicbbei 
Betrachtung  der  Instrumental-Musik  vor  Augen  gehalten,  daB  diese  zu 
alien  Zeiten  von  auBerhalb  ihrer  Sphare  liegenden  Ideeh  beeinfluBt  worden 


1)  Sammelbande  der  DIG.  IV,  2. 

2)  Auf  den  Stoff  hat  mich  Herr  Prof.  Kretzschmar  aufmerksam  gemacht,  der 
mir  auch  freundlichst  sein  groBes  Material  an  venetianischen  Opern-Sinfonien  zur  Ver- 
fligung  stellte.  Kretzschmar  ist  der  erste,  der  auf  diese  Sinfonien  wiederholt  hinge- 
wiesen  und  einen  BegrifF  ihres  Wesens  gegeben  hat.  (Fuhrer  durch  den  Konzertsaal  I, 
und  >Die  Venetianische  Oper  und  die  Werke  Oavalli's  und  CestiV  in  der  Vierteljahrs- 
schrift  fur  Musikwissenschaft  Vlil.) 
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ist,  die  nun  absolut  nicht  nur  von  der  Oper  herzuriihren  brauchen:  das 
gesamte  geistige  Leben  in  seinen  mannigf achsten  Abstufungen,  und  zwar 
gerade  soweit  die  Listrumental-Komponisten  von  ihm  beriihrt  werden,  ist 
bei  dem  Zustandekommen  von  Instmmental-Musik  mittatig,  sozusagen  ihr 
geistiger  Taufpate.  Die  Ffage  in  ihrer  ganzen  Tragweite  und  Bedeutung 
geht  uns  hier  nichts  an,  indem  ein  Abschnitt  der  vorliegenden  Arbeit 
einzig  die  Untersuchung  vornimmt,  ob  und  inwiefern  im  17.  Jahrhundert  die 
r6ine  Instrumtental-Musik  von  der  Oper,  und  zwar  speziell  von  den  venetiani- 
schen Opern-Sinfonien  beeinfluBt  worden  ist;  gelingt  dies  der  Studie,  so 
hofft  sie  damit  aucb  einen  Beitrag  zur  Geschichte  der  Instrumental- Musik 
geliefert  zu  haben,  wahrend  die  iibrige  Behandlung  des  Stoffes  als  zur 
venetianischen  Oper  gehorig  zu  betrachten  ist. 

I.  Geschichte  und  Wesen  der  venetianischen  Opern-Sinfonien. 

Die  Komponisten  der  venetianischen  Schule  sollten  auch  in  instrumen- 
taler  Hinsicht  das  kostbare  Erbe  Monteverdi's  iibernehmen,  verwalten  und 
nach  mancher  Seite  hin  erweitern.  Zwar  ist  ihre  Stellung  zur  Instrumental- 
Musik,  was  gleich  Anfangs  betont  werden  muB,  eine  andere,  als  wie  wir 
sie  bei  Monteverdi  in  seinem  »Orfeo«  kennen  gelernt  haben;  aber  sie  ist 
auch  eine  andere,  als  Monteverdi  sie  selbst  in  seinen  letzten  Werken 
eingenommen  hatte.  Gerade  in  der  ersten  Zeit  der  venetianischen  Oper 
sieht  man,  daB  die  Komponisten  sich  in  instrumentaler  Hinsicht  eher  an 
den  »Orfeo«  anschlossen  als  an  die  instrumentalkargliche  und  einsilbige 
»Incoronazione«;  denn  in  dieser  Zeit  trifft  man  innerhalb  der  Oper  noch 
haufig  selbstandige  Instrumental-Stiicke  und  zwar  gerade  zur  Veranschau- 
lichung  der  Situation,  was  deutlich  die  Kenntnis  und  das  Studium  des 
»Orfeo«  von  Seiten  der  venetianischen  Komponisten  zu  beweisen  scheint. 
Beispiele  solcher  Situations-Musik  sind  bereits  von  Kretzschmar  gegeben 
worden,  und  als  bekannteste  sind  Oavalli's  Sinfoma  navale1)  in  der 
»Didone«,  die  Sinfonia  in  female2)  und  die  Ckiamataz)  in  >nozze  di  Teti 
e  di  Peleo<  zu  nennen.  Allerdings  konzentriert  sich  der  Anteil  der  selb- 
standigen  Instrumental-Musik  in  der  weiteren  Entwickelung  der  venetiani- 
schen Oper  immer  mehr  auf  die  Sinfonia  am  Eingang  der  Oper  und  zwar 
so,  daB  sie  gewohnlich  vor  den  Prolog  zu  stehen  kommt,  der  um  diese 
Zeit  noch  iiblich  ist.  Vor  1650  kommt  es  bekanntlich  noch  ofters  vor, 
daB  die  Sinfonie  bei  einer  Oper  fehlt;  von  dieser  Zeit  an  wird  sie  abeir 
kaum  mehr  weggelassen. 

Das  Seltenerwerden  von  selbstandigen  Instrumental-Stiicken  innerhalb 

1)  Die  venetianische  Oper  und  die  Werke  Oavalli's  und  CestiV    Yierteljahrsschrift 
for  Musikwissenschaft  "VTII,  Seite  44. 

2)  A.  a.  0.,  Seite  38. 

3)  A.  a.  0.,  Seite  38. 
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der  Oper  hangt  wohl  mit  der  inneren  Entwickelung  der  venetianischen 
Oper  zasammen  und  erklart  sich  aus  dem  gleichen  Grunde,  aus  welchem 
auch  der  Chor  fiel:  nur  die  monodische  Kunst  war  modern,  sie  war  esr 
die  das  Hauptinteresse  verschlang.  Hieraus  erklart  es  sich  dann  wohl, 
dafi  innerhalb  des  Dramas  selbst  an  Stellen,  an  welchen  Instrumental- 
Stiicke  zur  Verdeutlichung  der  Situation  gut  passen  wiirden,  ja  direkt 
wunschenswert  waren,  von  solchen  kein  Gebrauch  gemacht  wird.  Man 
sieht  diesen  Umschwung  (immer  im  Vergleich  mit  dem  >Orfeo«)  auch  in 
der  Behandlung  der  Bitornelle:  Bei  Monteverdi  waren  es  ganz  selbstandige 
Stiicke,  die,  zu  einem  bestimmten  Gesange  gehorend,  durchwegs  die 
Stimmung  auf  eigene  selbstandige  Weise,  d.  h.  mit  neuen  instrumentalen 
Mitteln  wiederzugeben  versucht  hatten.  Bei  den  Venetianern  tun  sie 
dies  teilweise  in  der  Anfangszeit  auch  noch,  aber  bald  werden  sie  immer 
mehr  und  mehr  zu  einem  auf  Instrumente  iibertragenen  Vokalsatze  de- 
gradiert,  wuchsen  also  auch  nicht  aus  wirklich  instrumentalem  Boden 
hervor.  So  ist  es  denn  bald  in  erster  Linie  die  Eingangs-Sinfonie, 
auf  welche  das  Hauptgewicht  des  instrumentalen  Schaffens  fallt.  Hier 
zeigen  aber  die  Komponisten  hinreichend,  dafi  sie  mit  der  Instrumental- 
Musik  umzugehen  wuBten.  Denn  das  TJrteil  iiber  diese  Sinfonien  ist, 
was  schon  vor  ihrer  Besprechung  gesagt  werden  mag,  ein  sehr  giinstiges; 
auch  nur  halbwegs  nrittelmaBige  Musik  bietet  keine  dieser  Sinfonien. 

Man  merkt  bald,  dafi  man  es  bei  ihren  Komponisten  mit  Personlich- 
keiten  zu  tun  hat.  Und  allerdings,  das  Opern-Schreiben  war  schon 
damals  kein  SpaB,  vielleicht  noch  weniger  als  heute;  denn  wenn  man 
sich  die  starke  Fruchtbarkeit  des  17.  Jahrhunderts  in  Italien  vor  Augen 
halt  und  dabei  trotzdem  die  Entdeckung  macht,  dafi  auf  den  Zeitraum 
von  der  Entstehung  der  venetianischen  Oper  bis  .1700  nur  etwa  300  Opern 
in  Venedig1)  kommen,  so  kann  man,  wenn  man  sich  das  ungeheure 
Interesse  des  Volkes  an  der  Oper  vergegenwartigt,  teilweise  schon  daraus 
entnehmen,  dafi  das  Opernkomponieren  kleineren  Talenten  verschlossen 
geblieben  war. 

Die  venetianische  Opern-Sinfonie  ist  eine  Kunstgattung  ganz  eigener 
Art;  ihr  ganzes  Wesen  ist  von  dem  der  ubrigen  Instrumental -Musik 
zunachst  einmal  ganz  und  gar  verschieden.  Wer  nur  die  iibrige  Instrumental- 
Musik  des  17.  Jahrhunderts  in  Italien  kennt,  ist  erstaunt,  neben  dieser 
eine  so  ganz  eigenartige  Kunstgattung  zu  finden,  die,  halt  er  sie  mit 
jener  zusammen,  ein  so  ganz  und  gar  anderes  Aussehen  besitzt.  Dieses 
ihr  so  sehr  von  der  Instrumental-Musik  abweichendes  Aussehen  mag  denn 
auch  teilweise  mit  Schuld  gewesen  sein,  dafi  selbst  in  der  neuesten  und 
ausfiihrlichsten  Geschichte  der  Instrumental-Musik  Italiens  von  L.  Torchi2) 


1)  A.  a.  0.,  Seite32.  2)  Bivista  musicale  1897  ff. 
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ihr  absolut  kein  Raum  gewahrt  worden  ist,  wobei  allerdings  noch  melir 
zu  bedauern  ist,  daB  uberhaupt  noch  von  Niemandem  in  groBerem  MaB- 
stabe  die  venetianische  Oper  zur  Erklarung  der  vielen  Ratsel  der  italie- 
nischen  Instrumental-Musik  im  17.  Jahrhundert  herbeigezogen  worden  ist, 
obgleich  wir  tiber  das  Wesen  der  venetianischen  Oper  durch  Kretzschmar 
schon  lange  unterrichtet  sind. 

Wie  gesagt,  wer  an  die  Sinfonien  mit  den  gleichen  Voraussetzungen 
wie  an  die  iibrige  Listrumental-Musik  dieser  Zeit  herantritt,  der  schaut 
dieselben  mit  etwas  eigentumlichen  Augen  an  und  gesteht,  daB  er  mit  ihnen 
nicht  viel  anzufangen  weiB.  Sie  sind  denn  auch  von  einem  ganz  an- 
deren  Standpunkte  als  vori  dem  der  Kammer-Musik  aus  zu  betrachten: 
ihr  Wesen  erklart  sich  nur  aus  der  Oper,  und  zwar  speziell  der  venetiani- 
schen; hier  ist  der  Schliissel  zu  ihrem  Verstandnis. 

Wie  in  der  ganzen  venetianischen  Oper,  so  kann  man  auch  speziell 
in  ihrer  Opern-Sinfonie  verschiedene  Perioden,  kurz  einen  Entwicklungs- 
gang  bemerken,  der  in  seinen  einzelnen  Phasen  einen  iiberaus  interessanten 
Verlauf  zeigt  und  ein  kleines  Stuck  Musikgeschichte  in  eigenartigster 
Weise  gibt;  die  einzelnen  Perioden  sind  ziemlich  klar  trennbar,  ja  sie 
kniipfen  sich  vielleicht  an  einzelne  Werke.  —  Es  sind  zu  unterscheiden : 

I.  Periode:  Bis  etwa  1660.  Die  Sinfonie  steht  auf  durchaus 
akkordischem  Boden.  Es  ist  die  Zeit  der  Ausbildung,  die  Sinfonie 
erreicht  gewissermaBen  ihren  Hohepunkt. 
II.  Periode:  Eindringen  der  fugierten  Schreibweise,  von  1660 — 1680. 
m.  Periode:  a)  Uberhandnehmen  des  fugierten  Stiles  und  Aufgehen 
in  die  franzosische  Ouverture  oder  b)  eine  die  Scarlatti'sche 
Sinfonie-Art  zeigende  und  in  dieselbe  ubergehende  Kompositions- 
weise.     Von  1680-1700. 

Diese  Orientierung  wiirde  also  genau  mit  der  Einteilung  ubereinstimmen, 
wie  sie  H.  Kretzschmar1)  fur  die  iibrige  Oper  der  Venetianer  vor- 
genommen  hat. 

In  der  ersten  Periode  sind  aber  zwei  Zeitabschnitte  sehr  streng  von 
einander  zu  scheiden:  der  erste,  vom  Anfang  der  venetianischen  Opern- 
Sinfonie  bis.  etwa  1650  (»Ercole«  von  Cavalli  1649),  in  welcher  die 
Sinfonie  einen  durchaus  feierlichen  Charakter  aufweist,  der  zweite,  in 
welchem  das  Eindringen  von  Allegro-Elementen  der  venetianischen  Sin- 
fonie den  eigenartigen  Stempel  aufdriickt  und  zum  eigentlichen  Hohe- 
punkt dieser  Sinfonie-Gattung  fiihrt. 

Absolute  Grenzen  lassen  sich  natiirlich  nicht  ziehen;  auch  in  der 
Periode,  in  welcher  der  fugierte  Stil  schon  eine  ganz  bedeutende  Rolle 
spielt,  finden  sich  noch  ganz  akkordisch  angelegte  Sinfonien.    Man  muB 

1)  A.  a.  0.?  Seite  32. 
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hier  wie  in  alien  anderen  kiinstlerischen  Stilgattungen  von  der  Haupt- 
stroniung  ausgehen  und  die  Bichtung  berucksichtigen ,  welche  diese 
einschlagt. 

Zeit,  Ort  und  Art  der  Entstehung  und  vor  allem,  wie  bereits  bemerkt, 
der  Zweck,  fiir  welchen  die  Sinfonien  komponiert  sind,  geben  die  Er- 
klarung  fiir  das  ganz  spezifische  Aussehen  unserer  Sinfonien.  Was 
zunachst  bei  den  Sinfonien  der  ersten  Zeit  (bis  etwa  1650)  auffallt,  das 
ist  der  ihnen  alien  gemeinsame,  feierliche  Charakter.  Breite,  aber  immer 
streng  rhythmisierte  Akkordreihen  mit  prachtigen,  vollen  Harmonien, 
scheinen  die  Menschen  eher  zu  einer  kirchlichen,  allermindest  ernsten 
Feier  zusammenzurufen,  als  zu  einer  Opern-Vorstellung.  Der  moderne 
Mensch  wiirde  sich  beim  Anhoren  solcher  Klange  beinahe  bei  Choral- 
gesang  in  der  Kirche  fuhlen,  so  breit  flieBt  dieser  Tonstrom  dahin.  Und 
man  fragt  sich  dann  auch  beinahe  erstaunt,  wie  dieser  feierliche  Festtags- 
ton  zu  der  Schaumenge  paBt,  wie  er.  sich  vor  allem  zu  dem  kommenden 
Schauspiel  reimt,  das  durch  Darstellung  menschlicher  Leidenschaften 
sicher  geeignet  war,  ein  so  sensitives  Volk  wie  die  Italiener  in  seinem 
Innern  noch  mehr  zu  erregen.  Kurz,  widerspricht  nicht  der  Charakter 
eines  solchen  Eingangs  ganz  dem  Inhalt  der  kommenden  Biihnen- 
Ereignisse?  Wohl  vielleicht  fiir  den  modernen  Menschen,  der  in  der 
Oper  etwas  Alltagliches  sieht,  etwas,  das  er  jeden  Tag  haben  kann  und 
das  ihm  deshalb  als  etwas  ganz  Gewohnliches  erscheint.  Doch  dies  war 
damals  anders:  Insbesondere  der  Komponist  trat  mit  ganz  anderen 
Voraussetzungen  an  die  Oper  heran  als  wir  und  allerdings  auch  ein 
groBer  Teil  seines  Publikums.  Dem  Komponisten  war  die  Oper  wirklich 
noch  das,  als  was  sie  den  Griindern  derselben  vorgeschwebt  hatte,  die 
Wiedererstehung  der  klassischen  Tragodie,  die  Krone  aller  Kunst,  der 
Hohepunkt  in  den  Bestrebungen  der  Wiederbelebung  des  klassischen 
Altertums.  Zudem  war  jede  Opern-Vorstellung  ein  Ereignis  und  so  gait 
es,  dieselbe  auf  eine  wiirdige  Art  einzuleiten. 

Der  feierliche  Charakter  der  Sinfonien  [schreibt  sich  ziemlich  sicher 
aus  dem  bewuBten  Bestreben  der  Komponisten  her,  den  Zuhorer  von 
Anfang  an  daran  zu  erinnern,  daB  etwas  Hohes  und  Ernstes  folgen  werde. 
Die  Sinfonie  leistet  gewissermaBen  das,  was  der  Prolog  bei  der  floren- 
tinischen  Oper  tat,  der  gern  von  dem  Musikdrama  als  von  der  Erneuerung 
der  antiken  Tragodie  sprach. 

DaB  aber  die  Sinfonie  der  Venetianer  gerade  zu  dieser  Art  feierlichen 
Geprages  kam,  hat  einen  weiteren,  historischen  Grund.  Man  kann  auf 
verschiedene  Weise  ein  feierliches  Stuck  komponieren.  Auch  die  Franzosen 
gingen  von  dem  Gesichtspunkt  aus,  ihre  Tragodie  feierlich  und  wiirdig 
vorzubereiten,  aber  ihre  Ouverturen  horen  sich  doch  ganz  anders  an. 
Was   nun  bei  den  Opern-Sinfonien  der  Venetianer  durchschimmert,   ist 
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nichte  anderes  als  das  reiche  Festtagskleid  von  Giov.  GabrieliV) 
Sonaten  und  Kanzonen.  Wie  diese  erne  Volksmusik  im  edelsten  Sinne 
des  Wortes  gewesen  sind,  indem  ihr  Wesen  als  direkter  AusfluB  des 
damaligen,  reichen,  glanzenden  Venedig  anzusehen  ist,  und* diese  Kunst, 
ein  Gemeingut  aller,  aus  dem  ganzen  Leben  und  Treiben  des  Volkes 
seinen  Stimmungsgehalt  erhielt,  so  wirkte  diese,  Gabrieli's  kiinstlerische 
Sprache  durch  das  direkte  Aussprechen  des  Volksempfindens  auf  das 
Volk  selbst  wieder  ein,  und  driickte  der  Kunst  seiner  Heimatstadt  einen 
so  entschiedenen  Stempel  auf,  daB  derselbe  nicht  so  schnell  verloschen 
konnte;  dieser  Gabrieli'sche,  oder  sagen  wir  jetzt,  dieser  venetianische 
Ton  wurde  bei  den  Meistern  der  venetianischen  Schule  geradezu  sanktioniert 
und  gestaltet  sich  zu  einem  Erkennungsmittel  ihrer  Kunst.  Wie  sehr 
dieser  feierliche  Charakter  der  venetianischen  Musik  als  der  kiinstlerische 
Ausdruck  des  damaligen  Venedig  zu  gelten  hat,  sieht  man  am  besten 
aus  dem  EinfluB,  den  derselbe  auf  Nicht-Venetianer,  wenn .  dieselben  in 
dieser  Stadt  zu  wirken  begannen,  auszuiiben  im  Stande  war.  Das  klassische 
Beispiel  hierfiir  ist  Monteverdi.  Denn  derselbe  Monteverdi,  der  dem  »Orfeo« 
eine  klirrende  Fanfaren-Tokkata  vorausschickte,  schlagt  in  der  fiir  Venedig 
komponierten  >Incoronazione  di  Poppea«2)  den  pathetischen  Ton  der 
Venetianer  an,  ohne  Zweifel  der  in  Venedig  herrschenden  Kunststromung 
seinen  Tribut  bezahlend. 

Und  dieser  von  Gabrieli  angeschlagene  feierliche  Ton  muBte  den 
Opern-Komponisten,  da  er  zudem  direkt  an  ihrem  Wege  lag,  um  so  will- 
kommener  sein,  als  er  aus  den  vorher  angegebenen  Grunden  trefflich  fiir 
ihre  Zwecke  paBte.  Fiir  den  Charakter  dieser  Sinfonien  der  ersten 
Periode  ist  so  unbedingt  Gabrieli  der  sichtbare  Hintergrund.  Was  aber 
die  Anlage  derselben  betrifft,  so  ist  sie  eine  ganz  andere,  eine  ganz  und 
gar  von  Gabrieli  abweichende  und  beruht  vielmehr  auf  der  Grundlage 
der  Monte verdi'schen  Instrumental-Stiicke  aus  dem  »Orfeo«,  die  auch 
Monteverdi,  wie  wir  sehen  werden,  in  seiner  Sinfonie  zur  »Incoronazione 
di  Poppea*  zu  einem  guten  Teile  konserviert  hat. 

Der  grundlegende  Unterschied  zwischen  den  venetianischen  Opern- 
Sinfonien  und  den  Instrumental -Werken  Gabrieli's  besteht  darin,  daB 
die  Opern-Komponisten  einen  schlichten,  auf  akkordischer  Basis  ruhen- 
den  Satz  kultivieren,  wahrend  Gabrieli  einen  iiberaus  reichen,  polyphonen 
Stil    schreibt.     Man  kann    den  Unterschied  zwischen  dem  harmonischen 


1)  Auf  beide  Griinde  zur  Erklarung  des  Charakters  dieser  Sinfonien  hat  bereita 
H.  Kretzschmar  hingewiesen  in  seinem  Aufsatze  »Incoronazione  di  Poppea« 
(Vierteljahrsschrift  fiir  Musikwissenschaft  1894,  Seite  496)  und  im  Fiihrer  durch  den 
Konzertsaal,  Seite  37.  « 

2}  Siehe  die  Sinfonie  in  »Incoronazione  di  Poppea«,  von  H.  Kretzschmar 
(Yierteljahrsschrift  fur  Musikwissenschaft  1894,  Seite  197). 
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und  polyphonen  Satz,  wie  er  sich  gerade  in  der  ersten  Halfte  des 
17.  Jahrhunderts  so  auffallend  zeigt,  in  welcher  sich  die  beiden  Stil- 
prinzipien  so  scharf  gegeniiberstehen,  nicht  genug  betonen.  Auch  in 
unserem  Falle  zeigt  es  sich  auffallend.  Urn  nur  ein  einziges  konkretes 
Beispiel  zu  geben,  sehe  man  den  instrumentalen  Teil  der  von  Winter- 
feld  neugedruckten  Sinfonie  sacre1)  nach,  der  kaum,  nachdem  er  mit 
einigen  Akkorden  begonnen  hat,  sofort  ein  reiches  kontrapunktisches 
Gewebe  folgen  laBt.  Ganz  anders  die  Opern-Sinfonien:  schlicht,  Note 
gegen  Note  gesetzt,  ganz  anspruchslos,  was  hohere  Satzkunst  anbetrifft, 
treten  sie  auf ,  und  so  bilden  sie  in  dieser  Hinsicht  den  starksten  Gegen- 
satz  zu  den  reichen,  polyphonen  Satzen  des  Gabrieli,  in  welchen  gerade 
das  bewegte  Leben  der  Mittelstimmen,  die  bei  den  Opern-Sinfonien  stark 
zuriicktreten,  ein  so  fesselndes  Bild  des  glanzenden  Yenedig  gegeben 
hatten. 

Es  ist  zweif  ellos,  daB  die  Sinf onien  der  Venetianer  nach  dieser  Bichtung 
hin,  namlich  der  kunstvoller  Ausarbeitung,  nicht  denselben  hohen  kunst- 
lerischen  GenuB  wie  die  GabrieH'schen  Stiicke  gewahren.  Die  auBere 
"Wirkung  ist  aber  wohl  ziemlich  gleichartig;  das  Gefiihl  hoher  Feierlich- 
keit  erreichten  diese  Komponisten  mit  ihren  langsamen,  vollen  Akkord- 
Folgen  ganz  vortrefflich  und,  was  nicht  unwichtig  war,  auf  sehr  einfache 
Art  und  Weise,  fiir  Opern-Komponisten  von  nicht  geringem  Belang.  Auch 
den  Gewinn  groBer  Gemeinverstandlichkeit  hatten  sie  fiir  sich,  was  fiir  die 
Volksbiihne  der  Venetianer  eine  Existenz-Frage  bedeutete. 

In  der  allerersten  Zeit,  der  Periode  der  feierlichen  venetianischen 
Opern-Sinfonie,  ist  diese  noch  nicht  das,  was  sie  spater  werden  sollte, 
eine  Einleitung  zu  einer  ganz  bestimmten  Oper.  Sie  hatte  dies  schon 
deshalb  nicht  sein  konnen,  weil  in  der  Oper  selbst  der  feierliche  Ton 
nicht  mehr  in  der  Weise  der  Sinfonien  zu  treffen  ist.  Wohl  fehlt  es 
den  Opern  nicht  an  Schauerlichem,  Wunderbarem,  aber  bei  ihren  Sin- 
fonien hat  man  dennoch  nicht  das  Gefiihl,  als  ob  die  Komponisten  bei 
ihrer  Verfertigung  an  derartige  Szenen  gedacht  hatten;  es  ist  eine  feier- 
liche, beinahe  ideal  reine  Stimmung  von  einer  gewissen  Objektivitat,  die 
diese  Sinfonien  durchzieht.  In  einer  Beziehung  vertritt  die  Sinfonie 
dieser  Zeit  die  Stelle  der  Tokkata  im  >Orfeo« :  sie  macht  den  Zuhorer 
darauf  aufmerksam,  daB  etwas  GroBes  folgen  werde.  Freilich  tut  sie 
das  in  einer  ganz  anderen  Art  wie  die  rauschende  Tokkota,  die  gerade 
so  gut  bei  der  Ankunft  eines  hohen  Herrn  gespielt  werden  konnte;  und 
sicher  ist  die  venetianische  Sinfonie  eine  Vertiefung  und  Veredlung  ge- 
geniiber  dieser,  und  Monteverdi  ist  ja  auch  gerade  derjenige,  der  spater 
den  feierlichen  Zug  mit  den  Venetianern  teilt.    Aber  bis  zu  den  spateren 


1)  Gabrieli  und  sein  Zeitalter,  II,  Seite  74. 
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Programm-Sinfonien  ist  es  noch  ein  ganz  gewaltiger  Schritt,  der  erst 
dann  getan  werden  konnte,  wenn  neben  den  ernsten  Elementen  auch 
solche  in  die  Sinfonie  Eingang  gefunden  hatten,  die  direkt  in  der  Oper 
vertreten  waren. 

Eine  groBere  Satzzahl  weisen  die  Sinfonien  dieser  Zeit  nicht  auf, 
was  sich  leicht  daraus  begreift,  weil  sie  nur  einerlei  Stimmungsgehalt 
wiedergeben  wollten,  folglich  mit  einem  Satze  auskommen  konnten.  Auch 
bei  der  Sinfonie  zur  »Incoronazione  di  Poppea«  von  Monteverdi,  die  aus 
mehreren  Grunden  an  die  Spitze  der  naheren  Betrachtung  gestellt  wird,  ist 
dies  der  Fall.  So  mager  und  sparlich  Monteverdi  mit  Instrumental-Stucken 
in  dieser  Oper  auch  ist,  fur  die  Erklarung  der  Sinfonien  dieser  Periode 
ist  diese  Sinfonie,  die  einzige  der  Oper,  von  groBem  Werte,  indem  sie  den 
Beweis  liefert,  daB  sie  fiir  die  andern  Sinfonien  nicht  ohne  EinfluB  ge- 
blieben  ist.  Die  Sinfonie,  die  in  ihren  Hauptziigen  in  Kretzschmar's 
Monographic  zu  dem  Werke  Monteverdi's  steht1),  ist  zweiteilig;  der  zweite 
Teil  ist  eine  TJmbildung  des  ersten  Teils  vom  A/4  in  den  6/4  Takt,  weist 
also  das  gleiche  Verfahren  auf,  welches  Monteverdi  auch  in  den  Tanzen 
des  BaUo  delle  ingrate  mit  solchem  Erfolge  angewendet  hatte.  Aber  in 
noch  etwas  anderem,  weit  wichtigerem  zeigt  die  Sinfonie  uns  den  alten 
Monteverdi;  der  zweite  Teil  ihres  BaB-Themas  ist  nichts  anderes  als 
eine  Umkehrung  des  ersten  auf  andereh  Tonstufen: 

^^        L  Strophe. 
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worauf  Strophe  I  in  C-dur  erscheint,  wahrend  die  zweite  die  Uberleitung 
nach  A-moU  iibernimmt. 

Dies  ist  ganz  das  gleiche  Prinzip,  das  Monteverdi  so  oft  in  seinem 
>Orfeo<  angewendet  hatte,  eine  geistreiche  Verwertung  der  Sequenz. 
Die  lang  ausgehaltene  Note  am  Anfang  ist  bereits  venetianisch;  die  Ve- 
netianer  wenden  solche  in  ihren  Sinfonien  iiberaus  haufig  an;  es  ist 
immer,  als  wollten  sie  damit  den  Zuhorern  zurufen:  Gebt  Acht,  es 
kommt  etwas  ganz  Besonderes. 

Das  Wichtige  an  der  Sinfonie  ist  fiir  uns,  daB  sie  mit  ihrem  klaren 
Aufbau  ganz  dieselben  Ausblicke  eroffnet,  wie  die  Stiicke  im  »Orfeo«: 
ein  rhythmisch  scharf  gegliedertes  Ganzes,  und  ganz  auf  harmonischer 
Grundlage.     So  ist  trotz  der  scheinbar  auBeren  Verarmung  des  Monte- 


1)  A.  a.  0.,  Seite  497. 
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verdi'schen  Orchesters  in  Venedig  (die  Sinfonie  hat  drei  Orchester-Stimmen) 
doch  immer  noch  ein  inneres  Moment  des  friiheren  Monteverdi  geblieben, 
und  gerade  dieses  Eine  ist  es,  welches  die  venetianischen  Komponisten, 
natiirlich  mit  Zugrundelegung  des  »Orfeo«  aufgreifen  und  weiterbilden 
sollten.  Vor  allem  tut  dies  der  personliche  Schiiler  Monteverdi's, 
Francesco  Cavalli:  bei  diesem  ist  der  direkte  EinfluB  des  Altmeisters 
auf  Schritt  und  Tritt  zu  verspiiren;  am  klarsten  und  auffallendsten  zeigt 
er  sich  in  seiner  Sinfonie  zu  »Doriclea«  *)  von  1645.  Diesem  Einleitungs- 
S tii eke  hat  namlich  Cavalli  die  Sinfonie  zur  »Incoronazione«  zu  Grunde 
gelegt,  und  zwar  so,  daB  er  das  BaB-Thema  der  Monteverdi'schen  Sin- 
fonie hiniibernimmt,  dasselbe  aber  —  und  dies  ist  fiir  das  Verstandnis 
der  Sinfonien  von  entschiedenem  Belang  —  anders  auslegt.  Schon  bei 
Besprechung  des  ersten  Bitornells  von  Monteverdi's  »Orfeo«2)  ist  gesagt 
worden,  daB  die  Komponisten  bei  der  Bildung  von  Instrumental-Stucken 
das  Hauptgewicht  auf  den  BaB  legten,  und  daB  dieser  in  erster  Linie 
zu  betrachten  sei.  Sicherlich  kann  dies  in  der  Zeit  der  Herrschaft 
des  Generalbasses  nicht  besonders  verwundern;  ist  es  doch  etwas  sehr 
G-ewohnliches,  daB  bei  Bitornellen  nur  der  BaB  von  den  Komponisten 
notiert  wird.  Hier  haben  wir  aber  einen  direkten  Beweis  fiir  das  Ver- 
fahren  der  Komponisten  und  fiir  die  Art  ihres  Komponierens,  selbst- 
verstandlich  nur  von  Instrumental-Stucken.  Der  BaB  gait  als  eigent- 
licher  Kern  der  Sache  und  war  gewissermaBen  (Jemeingut  der  Musiker; 
ihn  aber  neu  auszulegen,  das  war  die  eigentliche  Aufgabe.  Die  Kom- 
ponisten verfuhren  so  ganz  ahnlich  wie  unsere  Harmonie- Schiiler,  die 
ein  beziffertes  oder  unbeziffertes  BaB-Thema  bekommen  und  dasselbe  fiir 
so  und  so  viel  Stimmen  aussetzen.  Das  ganze  Verfahren  steht  mit  dem 
Auslegen  des  Basso  continuo  fiir  das  Akkompagnement  im  engsten  Zu- 
sammenhang,  einzig  mit  dem  Unterschied,  daB  hier  ein  selbstandiges 
Musikstiick  aufzustellen  war.  Cavalli  folgt  selbst  in  Einzelheiten  seinem 
Vorbild;  so  behalt  er  am  Anfang  die  Fermate  bei  und  vollzieht  dann 
besonders  auch  die  rhythmische  Umbildung  der  dritten  und  vierten  Strophe 
aus  den  ersten  beiden,  wovon  bei  Monteverdi's  Sinfonie  bereits  Erwahnung 
getan  worden  ist. 

Der  Fall  wirft  ein  scharfes  Licht  auf  das  Verhaltnis  der  jiingeren 
Komponisten  zu  Monteverdi,  die  selbst  in  Einzelheiten  ihrem  Meister  zu 
folgen  suchen.  Sicher  hatte  es  Cavalli  nicht  notig,  bei  Monteverdi  zu 
entlehnen,  da  er  um  diese  Zeit  bereits  neun  Opern  geschrieben  hatte 
und  ein  beriihmter  Meister  war.     Eher  kann  man  daran  denken,   daB 


1)  Bibliothek  San  Marco  zu  Yenedig. 

2)  Vergleiche    dea    Verfassers    Aufsatz     >Die    Instrumental-Stiicke     des    Orfeoc 
(Sammelbande  der  IMG.  IV,  2.  Seite  187\ 


Digitized  by 


Google 


Alfred  HeuB,  Die  venetianischen  Opern-Sinfonien.  413 

Cavalli  mit  der  Heriibernahme  des  Monteverdi'schen  Themas  dem  be- 
reits  verstorbenen  Meister  eine  Ehre  erzeigen  woilte. 

Interessant  ist  die  Sinfonie  ferner  dadurch,  daB  sie  ftinfstimmig,  die 
Monteverdi's  aber  nur  dreistimmig  ist.  Der  Grund  liegt  wahrscheinlich 
darin,  daS  die  Opern  fur  verschiedene  Theater  komponiert  sind,  die 
»Licoronazione«  fur  S.  Giovanni  e  Paolo,  die  »Doriclea«  fiir  S.  Cassiano1). 
Da  die  Komponisten  die  Anlage  ihrer  Opern  ganz  nach  dem  ihnen  zur  Ver- 
fiigung  stehenden  Personal  richteten,  so  konnte  geschlossen  werden,  daB 
das  Theater  S.  Oiovanni  e  Paolo  ein  bedeutend  schwacher  besetztes 
Orchester  hatte,  als  das  Theater  S.  Cassiano,  was  ein  Grund  daflir  sein 
konnte,  daB  Monteverdi  in  der  »Incoronazione«  die  Instrumental-Musik 
so  karglich  bemaB.  Etwas  Entscheidendes  kann  allerdings  deshalb  nicht 
gesagt  werden,  weil  die  Akkord-Instrumente,  die  bekanntlich  nicht  be- 
sonders  notiert  sind,  den  Hauptstamm  des  italienischen  Opern-Orchesters 
im  17.  Jahrhundert  bildeten.  Eine  Besetzung  von  zwei  Violinen  ist  bei 
den  Sinfonien  der  Venetianer  eher  Ausnahme;  nur  die  Bitornelle,  diese 
aber  fast  immer,  sind  dreistimmig.  Cavalli  liebt  die  fiinfstimmige  Be- 
setzung, wie  auch  Cesti  gewohnlich  mehr  als  vier  Stimmen  anwendet. 

Ebenso  scharf,  in  gewisser  Beziehung  noch  scharfer,  zeigt  Monte- 
verdi'schen EinfluB  eine  andere  Sinfonie  Cavalli's  aus  dieser  Zeit,  die 
als  Reprasentantin  der  Sinfonien  dieser  ersten  Zeit  in  den  Beilagen 
(Nr.  1)  zu  finden  ist,  namlich  die  Sinfonie  zur  Oper  »Ormindo« 2),  die 
vor  der  soeben  besprochenen  komponiert  ist  (im  Jahre  1644).  Die  Oper 
ist  ebenfalls  fiir  das  Theater  S.  Cassiano  komponiert;  die  Sinfonie 
ist  wieder  fiinfstimmig  und  einsatzig.  Der  dramatische,  unruhige  Geist 
macht  sich  bei  ihr  bereits  starker  geltend,  indem  sie  ganz  mit  Fermaten 
durchzogen  ist.  Ganz  absichtlich  durchbricht  der  Komponist  immer 
wieder  den  ruhigen  FluB  der  feierlichen  Akkorde,  aber,  was  man  be- 
merken  moge,  nie  planlos.  Es  ist,  als  hatte  Cavalli  etwas  Furchtbares 
zu  sagen,  das  ihn  immer  wieder  zum  Stocken,  zum  Stehenbleiben  zwingt. 

Man  betrachte  aber  einmal  den  ungemein  symmetrischen,  wie  aus 
Marmor  gemeiBelten  Aufbau.  Die  Sinfonie  zerfallt  durch  die  gegen- 
seitig  korrespondierenden  Fermaten  in  drei  fast  gleich  groBe  Teile,  die 
einander  beinahe  p^dantisch  nachgebildet  sind  und  zwar  nach  dem  Prinzip, 
welches  Monteverdi  in  den  Bitornellen  seines  »Orfeo«  mit  solcher  Wucht 
aufgestellt  hatte.  Jeder  Teil  ist  nichts  anderes  als  eine  Wiederholung 
des  ersten  auf  anderen  Tonstufen;  nur  der  dritte  Teil  erfahrt  eine  kleine 
Erweiterung.  In  den  Anordnungen  dieser  Wiederholungen  inbezug  auf 
die  Tonarten  verfahren  die  Venetianer  bereits  moderner  als  Monteverdi, 
indem  dieselben  nach  Prinzipien  geschehen,  die  heute  noch  maBgebend 


1)  Galvani,  /  teatri  musicali  di  Venezia  nel  Secolo  XVII. 

2)  Bibliothek  San  Marco  zu  Venedig. 
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sind,  und  ftir  welche  in  dieser  Zeit  in  der  Instrumental^  Musik  erst  die 
Ansatze  vorliegen.  *) 

Der  Fermaten  Akkorde  in  g-moti  und  d-mott  werden  in  der  Parallel- 
Tonart  und  deren  Dominante  repetiert,  ebenso  das  eigentliche  Thema, 
das  in  B-dur,  F-dur,  C-molI  mit  RiickschluB  in  der  Haupt-Tonart  g-?nott 
zu  stehen  kommt.  Nach  Monteverdi'schem  Vorbilde  setzt  die  zweite 
Violine  in  der  zweiten  Strophe  eine  Oktave  hoher,  uber  der  ersten,  ein, 
sodaB  durch  diese  Versetzung  eine  neue  Klangwirkung  erzielt  und  das 
Aufdringliche  der  Sequenz  vermieden  wird. 

Dieser  so  ubersichtliche,  in  streng  rhythmische  Strophen  abgeteilte  Auf- 
bau  von  Cavalli'schen  Sinfonien  nimmt  sich  so  selbstverstandlich  aus, 
daB  man  kaum  daran  denkt,  daB  es  das  Einsetzen  einer  ganzen  Person- 
lichkeit  bedurft  hatte,  um  diesen  Typus  in  der  instrumentalen  Praxis 
dieser  Zeit  durchzusetzen. 

Halten  wir  solche  und  andere  Sinfonien  der  Venetianer  mit  Instru- 
mental-Stiicken  Gabrieli's  und  auch  seiner  Nachfolger  zusammen,  so 
stellt  sich  der  groBe  TJnterschied  klar  genug  heraus.  Haben  wir  vorher 
gefunden,  daB  die  venetianischen  Opern-Komponisten  Gabrieli's  feier- 
liche  Weise  in  ihr  Einleitungs-Stiick  hiniibergenommen  haben,  so  stellt 
sich  in  der  Behandlung  des  Satzbaues  heraus,  daB  hierin  Monteverdi  das 
maBgebende  Vorbild  gewesen  ist. 

Ein  Blick  auf  die  iibrige  Instrumental-Musik,  die  wir  nie  aus  den 
Augen  verlieren  durfen,  belehrt  uns  denn  auch,  daB  das  Prinzip  einer 
klaren  Gliederung  noch  nicht  durchgedrungen  war.  Es  ist  friiher2)  auf 
die  beiden  Bichtungen,  welche  die  Instrumental-Musik  in  der  ersten  Halfte 
des  Jahrhunderts  geht,  hingewiesen  worden.  Sie  prasentieren  sich,  wie 
auseinandergesetzt  worden  ist,  in  ihren  Hauptziigen  als  die  Kanzonen-, 
Sonaten-  und  die  Tanz-Form,  von  denen  die  eine  den  fugierten,  die  andere 
den  harmonischen  Satz  kultiviert.  Nur  die  langsamen  Satze  der  Kan- 
zonen u.  s.  w.  stehen  ebenfalls  auf  akkordischer  Grundlage,  bei  denen  man 
aber  eine  scharfere  Periodisierung  auch  um  diese  Zeit  noch  ganz  ver- 
miBt.  Die  Griinde  bestehen  darin,  daB  die  beiden  Bichtungen,  ohne 
einander  zu  durchkreuzen,  nebeneinander  selbstandig  herlaufen.  Auch 
der  Tanz  nahm  nichts  von  dem  Wesen  der  Kanzone  in  sich  auf;  er  bleibt, 
was  er  war.  Man  sieht  gerade  in  der  italienischen  Instrumental-Ge- 
schichte,  daB   der  Tanz  aus  sich   selbst  keine  groBeren  Formen  schafft, 


1)  Vergleiche  Riemann,  >Die  Bedeutung  der  TanzBtucke  fur  die  Entstehung  der 
Sonate«  (Aula  1895,  Nr.  3,  S.  4),  der  den  Kompositionen  dieser  Zeit  »entweder  ein 
Zuruckfallen  in  die  Haupttonart  bei  alien  Teilschltissen  oder  aber  ein  planloses  Herum- 
irren  auf  den  Stufen  des  diatonischen  Systems*  vorwirft ,  ein  Urteil,  dem  ich  indes 
nicht  so  ohne  weiteres  zustimmen  kann. 

2)  Sammelband  IV,  2,  Seite  182  und  Seite217ff. 
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eine  Ansicht,  welche  zu  dem  weitverbreiteten  Irrtum  fiihrte,  daB  die 
Sinfonie  sich  aus  der  Suite  entwickelt  habe1].  Denn  auf  sich  allein 
gestellt,  bleibt  der  Tanz  unfruchtbar,  und  ist  unfahig,  groBere  Formen 
aus  sich  heraus  zu  schaffen.  Ich  mochte  hierfiir  gerade  ein  Beispiel 
aus  der  italienischen  Instrumental -Musik  geben.  Marini,  vielleicht 
der  scharfsinnigste  unter  den  Instrumental -Komponisten  dieser  Zeit, 
ist  in  seinen  Tanzstiicken  vom  Jahre  1655 2)  in  der  Form  keinen  Schritt 
weiter  gegangen  als  in  denen  des  ersten  Werkes  von  1617 3);  eine 
Weiterentwicklung  des  Tanzes  in  dem  Sinne,  daB  er  die  Fesseln  der 
Tanzform  zu  sprengen  vermocht  hatte,  ist  nicht  zu  konstatieren4).  Und 
ebenso  hatte  der  Kanzonen-Stil  noch  keine  innere  Durchbildung,  eine 
grlindliche  Durchschiittelung  mit  scharferen  Elementen  erfahren:  von 
einer  gegenseitigen  Befruchtung  der  beiden  Schulen  ist  noch  nichts  zu 
bemerken.  Erst  nach  der  Mitte  des  Jahrhunderts  beginnt  die  gegen- 
seitige  Wechselwirkung  der  beiden  Bichtungen,  der  Kammer-  und  Kirchen- 
Sonate,  die  dann  endlich  die  eigentliche  Sonatenform  der  Corelli'schen 
Epoche  zeitigen  sollte,  die  ohne  die  Verschmelzung  der  beiden  Bichtungen 
nicht  hatte  zu  stande  kommen  konnen.  In  der  Zeit  der  beinahe  abso- 
luten  Herrschaft  des  Kontrapunktes  hatte  Monteverdi  durch  Bevorzugung 
der  hannonischen  Schreibweise  der  Lastrumental-Musik,  sofern  sie  das 
modern -harmonische  Prinzip  vertreten  sollte,  eine  sichere  Position  ge- 
schaffen,  welche,  wie  wir  sehen,  in  erster  Linie  die  venetianischen  Kom- 
ponisten  halten  und  befestigen  sollten. 

Noch  klarer  zeigt  sich  aber  die  eigenartige  Bichtung  der  Vene- 
tianer,  wenn  man  ihre  Sinfonien  mit  denen  anderer  Opernstadte  vergleicht, 
vornehmlich  mit  Bom,  dem  bedeutendsten  Opernzentrum  unmittelbar  vor 
Venedig.  Ein  bemerkenswertes  Werk  aus  dieser  Gruppe  ist  Stefano 
Landi's  >San  Alessio«,  das  H.  Groldschmidt  in  seinen  »Studien  zur 
Geschichte  der  itaUenischen  Oper  im  17.  Jahrhundert*  einer  griindlichen 
Wiirdigung  unterzogen  hat,  wobei  insbesondere  auch  die  Einleitungs- 
Sinfonien  der  einzelnen  Akte  eine  eingehende  Besprechung  erfahren. 

Der  Unterschied  zeigt  sich  hier  in  der  scharfsten  Weise.  Wahrend 
die  Venetianer  eine  durchaus  eigene,  von  der  iibrigen  Instrumental-Mu- 
sik  abweichende  Kompositionsweise  in  ihren  Sinfonien*  anwandten,  gehen 


1)  Zu  dieaem  Irrtum  haben  besonders  Wagner's  Schriften  beigctragen,  die  in 
ihrem  historischen  Teil  beinahe  samtlich  verfehlt  Bind. 

2)  Op.  22,  Stadt-Bibliothek  zu  Breslau. 

3)  Op.  1.    Affetti  musicali.    Ebenda. 

4)  Das  wichtigste  Beispiel  bietet  die  deutsche  Instrumental-Musik  im  17.  Jabr- 
hundert.  Dieselbe  bleibt,  was  sie  von  Anfang  an  gewesen  ist,  Suiten-,  Tanz-Kompo- 
sition,  und  entwickelt  keine  grbBeren  Formen.  Erst  Rosenmiiller  bringt  hier  eine 
Wendung,  als  er  sich  den  Italienern  anschlieCt.     Siehe  unten  Seite  466. 
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die  Komponisten  jener  Schule  gerade  von  der  iibrigen  Instrumental-Mu- 
sik  aus  und  stellen  ihren  Dramen  Instrumental-Stiicke  voraus,  die  sich 
in  nichts  von  der  Kammer-Musik  dieser  Zeit  unterscheiden.  Ihre  Sin- 
fonien  sind  Kanzonen  in  der  ilblichen  Form  und  Anlage,  sogar  der  tib- 
liche  Kanzonen-Rhythmus  f  f  f  fehlt  bei  keinem  der  Stucke;  bei  der  Sin- 
fonie  zum  ersten  Akt  schreibt  Landi  sogar  noch  ansdriicklich,  daB  man 
es  mit  einer  Kanzone  zu  tun  habe.  Die  Sinfonien  sind  denn  auch  in 
der  Art  der  Instrumental-Kanzonen  fugiert:  eine  Stimme  setzt  nach  der 
andern  ein  und  wenn  alle  beieinander  sind,  so  fangt  die  Verarbeitung 
des  Themas  nach  den  damaligen  Prinzipien  an,  wobei  es  vorkommen 
kann,  daB,  wie  in  der  Sinfonie  zum  zweiten  Akt,  eine  Art  zweites  Thema 
auftritt,  was  auch  bei  Kanzonen  G\  Gabrieli's  vorkommt  Von  einer  Be- 
ziehung  dieser  Sinfonien  auf  das  kommende  Drama  kann  nicht  einmal  in 
dem  Sinne  der  venetianischen  Opern-Sinfonien  dieser  Periode  die  Rede 
sein,  die  mit  ihrer  absichtlich  zur  Schau  getragenen  Feierlichkeit  etwas 
ganz  anderes  bieten  als  die  iibrige  Instrumental-Musik,  wahrend  sich 
diese  Kanzonen- Sinfonien  nicht  anders  anhoren  als  die  Instrumental- 
Musik,  wie  man  sie  zu  Hause  pflegte.  Selbst  fiir  den  langsamen  Satz 
der  Sinfonie  zum  zweiten  Akt  konnte  der  bestimmte  Nachweis  des  Pro- 
gramm-Charakters,  wie  ihn  Goldschmidt  annimmt,  nicht  so  leicht 
werden,  einmal  deswegen  nicht,  weil  dieser  ruhige,  gebundene  Ton  bei 
den  langsamen  Satzen  der  Kanzone  haufig  zu  treffen  ist,  dann  aber  des- 
wegen nicht,  weil  der  angeblich  die  Erlosung  des  Helden  andeutende 
Satz  doch  besser  in  die  Sinfonie  zum  dritten  Akte  passen  wiirde,  in 
welchem  die  Erlosung  Alessios  doch  erst  erfolgt.  Das  einzige  Zugestand- 
nis,  welches  Landi  dem  Biihnenzweck  seiner  Sinfonien  machte,  scheint 
mir  in  der  Sinfonie  zum  ersten  Akte  zu  liegen,  in  welcher  er  der  Kan- 
zone einen  breiten  vollen  Satz  vorausschickt,  was  bei  der  Kanzonen- 
Literatur,  so  weit  sie  mir  bekannt  ist,  nirgends  zu  finden  ist,  eine  Neu- 
erung,  die,  wenn  sie  Nachfolge  gefunden  hatte,  vielleicht  von  einer 
ahnlichen  Bedeutung  hatte  werden  konnen,  me  das  Einleiten  der  Suite 
mit  einer  Sinfonie,  welches  die  deutschen  Instrumental-Komponisten  in 
der  zweiten  Halfte  des  Jahrhunderts  vornahmen1),  indem  durch  einen 
wirklich  freien  Satz  die  starre  Gewalt  der  Kanzonen  leichter  gebrochen 
hatte  werden  konnen. 

Mit  Recht  macht  Goldschmidt  darauf  aufmerksam2),  daB  die  Sinfonie 
zum  zweiten  Akt  den  Typus  der  spateren  Scarlatti'schen  Sinfonie  auf- 
weise;  sie  wird  auch  wohl  die  erste  Ouverture  sein,  welche  die  bekannte 
Satz-Aufstellung  zeigt.     Dennoch  handelt  es  sich  auch  bei  ihr  um  nichts 

1)  Vergleiche  Karl  Nef,  Zur  G-eschichte  der  deutschen  Instrumentalmusik  in  der 
zweiten  Halfte  des  17.  Jahrhunderts. 

2)  A.  a.  0.,  Seite  61. 
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anderes  als  urn  die  fJbertragung  der  iiblichen  Kammer-Kanzone  filr 
Biihnenzwecke ,  und  ihre  Abstammung  tragt  diese  Sinfonie-Kanzone  be- 
sondera  stark  zur  Schau,  weil  sie  in  dem  dritten  Satze  wieder  auf  das 
Haupt-Thema  des  ersten  Satzes  zuriickkommt,  was  man  beinahe  als  ein 
typisches  Zeichen  der  Kanzone  ansehen  muB.  Bei  der  spateren  Scarlatti- 
schen  Sinfonie  kommt  aber  ein  solches  Zuriickgreifen  nie  vor,  da  der  letzte 
Satz  (meistens  2/4  und  %)  mit  den  ersten  (gewohnlich  4/4  °der  8/4)  so- 
wohl  in  der  Taktart  als  auch  im  Oharakter  scharf  kontrastiert.  Ein 
anderes  Oharakteristikum  der  italienischen  Sinfonie,  das  Scarlatti  in  dieser 
Kompositions-Gattung  in  konsequenter  Weise  (vereinzelt  kommt  es  auch 
bei  den  venetianischen  Opern-Sinfonien  ofters  vor)  durchgefiihrt  hat,  ist 
das  scharfe  Trennen  der  Satze,  das  nicht  Ineinanderspielen  derselben, 
was  bei  der  Kanzonen-Literatur  vor  Einwirkung  des  Tanzes  fast  immer 
anzutreffen  ist.  Die  Ahnlichkeit  der  Landi'schen  mit  der  Scarlatti'schen 
Sinfonie  liegt  so  nur  in  der  zufalligen  Dreisatz-Form,  zufallig  deshalb, 
weil  Landi  dieses  Schema  in  den  anderen  Sinfonien  nicht  inneh&lt. 
Innerlich  unterscheiden  sich  die  beiden  Sinfonie- Arten  natiirlich  ganz  und 
gar,  gerade  so  wie  der  Anfang  des  17.  vom  Anfang  des  18.  Jahrhunderts 
sich  unterscheiden.  Die  ganze  machtige  Entwickelung  der  aUmahlichen 
Befreiung  von  der  polyphonen  Form  zur  akkordischen,  konzertierenden, 
homophonen,  welche  Seite  die  Scarlatti'schen  Sinfonien  in  so  einseitiger 
Weise  vertreten  sollten,  liegt  dazwischen.  Nach  dieser  Bichtung  aber 
weisen  die  Kanzonen-Sinfonien  noch  ;nicht  im  Geringsten  hin,  w&hrend 
die  Sinfonien  der  Venetianer,  wie  sich  im  Verlauf  dieser  Abhandlung 
zeigen  wird,  teilweise  den  Scarlatti'schen  Stil  direkt  vorbereiten.  Vor- 
laufig  ist  es  aber  nicht  am  Platze,  Scarlatti  in  irgend  welcher  Weise  zum 
Vergleiche  herbeizuziehen. 

Es  ist  nicht  Landi  allein,  der  seine  Sinfonien  in  der  Weise  der  Kan- 
zone anlegt.  Auch  Giulia  Caccini,  die  Tochter  des  beruhmten  Helle- 
nisten  schlagt  in  ihrer  Sinfonie1)  zu  >La  Liberazione  di  Kuggiero  d'al- 
l'lsola  d'Alcina«  1626  den  Kanzonen-Ton  an,  allerdings  in  der  entschie- 
den  fortschrittlichen  Art,  daB  alle  Stimmen  zugleich  mit  dem  Kanzonen- 
Themabeginnen  wodurch  von  Anfang  an  eine  Gesamtwirkung  erzielt 
wird.  Eine  Parallele  bietet  Monteverdi's  Sinfonie  auf  Seite  179  der 
Eitner'schen  Ausgabe,  die  ebenfalls  den  Kanzonen-Bhythmus  aufweist. 
Im  zweiten,  langsamen  Satz  verrat  sie  noch  starker  den  EinfluB  Monte- 
verdi's, indem  der  Aufbau  des  Satzchens  ganz  unzweideutig  nach  dem 
»Orfeo«  hinweist:  streng  sequenzmaBige  Anlage,  wobei  immer  je  vier 
Takte  zusammengehoren2). 


1)  Von  Herrn  Prof.  Eretzschmar  mir  freundlichst  znr  Verfugung  gestellt. 

2)  Bei  Giulia  Caccini  zeigt  sich  Monteverdi'scher  EinfluC  iiberhaupt  in  der 
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Es  ware  auch  beinahe  zu  verwundern,  wenn  der  von  dem  groBten 
Meister  mit  solchem  Nachdruck  und  solchem  kiinstlerischen  Erfolge  aufge- 
stellte  Satzbau  nicht  gelegentlich  auch  von  Nichtvenetianern  nachgebildet 
worden  ware.  Bei  Carissimi,  dem  groBen  romischen  Meister,  werden 
wir  Monteverdi's  Kompositions-Methode  noch  in  einem  ganz  anderen, 
hoheren  Grade  antreffen. 

Sicher  hat  der  Unterschied  zwischen  den  Sinfonien  dieser  Schulen 
seine  inneren  Griinde,  und  er  wird  wohl  in  dem  verschiedenen  Wesen 
der  beiden  Biihnen,  der  romischen  und  der  venetianischen,  zu  suchen 
sein,  von  denen  die  eine  mehr  eine  aristokratische,  die  andere  durchaus 
eine  Volksbiihne  war.  Es  soil  an  seinem  Orte  von  dem  oft  derb  realistischen 
Zug  der  venetianischen  Sinfonien,  wie  er  sich  in  den  schnellen  Satzen 
kundgibt,  gesprochen  werden;  hier  geniige  der  Hinweis  darauf.  Die 
iiberaus  gediegenen,  sorgsam  ausgearbeiteten  Sinfonien  Landi's,  ihr  vor- 
nehm  fugiertes  We^en  setzen  ein  ganz  anderes  Publikum  voraus  als  eine 
Volksmenge,  die  sicher  nicht  in  die  Oper  ging,  um  ein  kunstvolles,  langes 
Tonstlick  mit  anzuhoren.  Nahni  man  eine  Einleitungsmusik  vor  dem 
iiber  alles  vergotterten  Musikdrama  iiberhaupt  mit  in  den  Kauf ,  so  muBte 
es  kurz  gefaBt  sein  und  etwas  anderes  bieten  als  was  man  anderwarts  genug 
zu  horen  bekam.  Auch  heutzutage,  wo  im  Ganzen  das  Stilgefiihl  gerade 
fiir  Musik  ziemlich  abhanden  gekommen  ist,  wiirde  es,  und  mit  Recht, 
sehr  viel  Leute  geben,  die  sehr  unzufrieden  waren,  wenn  man  ihnen  vor 
dem  Aufziehen  des  Vorhangs  eine  Sinfonie,  und  sei  es  eine  Beethoven'sche, 
vorspielen  wiirde. 

Der  feingebildete  Aristokrat  Roms,  der  Hof  des  Kardinals  Barbarini 
scheint  aber  seine  Freude  an  den  schonen  Kanzonen  gehabt  zu  haben, 
wie  in  Rom  iiberhaupt  sehr  viel  Kanzonen-Musik  geschrieben  und  ver- 
braucht  wurde1).  Auf  der  venetianischen  Biihne  waren  sie  sicher  ganz 
und  gar  unmoglich  gewesen. 

Die  Geschichte  bietet  ein  ahnliches  Beispiel  in  der  franzosischen 
Ouverture;  auch  hier  erklart  sich  die  wtirdevolle,  oft  sogar  noch  gespreizte 
Haltung  der  instrumentalen  Einleitung  aus  der  Umgebung,  fiir  die  sie 
komponiert  war.  Die  venetianische  Sinfonie,  die,  wie  wir  sie  kennen 
lernen  werden,  sich  ungemein  frei  und  ungeniert  ausdrttckte,  hatte  nie- 
mals  am  Hofe  eines  Ludwig  XIV.  entstehen  oder  festen  FuB  fassen 
konnen,  aber,  wie  die  Verhaltnisse  liegen,  auch  in  Rom  nicht. 

Doch  kehren  wir  zu  unseren  Venetianern  zuriick.  Die  Sinfonien 
dieser  ganzen  Periode  weisen  im  allgemeinen  ganz  dieselben,  bereits  be- 


ofteren  Verwendung  von  Instrumental-Musik  im  Sinne  derjenigen  des  »Orfeo«.    Ver- 
gleiche  Kretzschmar,  >Die  venetianische  Oper  u.  s.  w.« 

1)  So  erschien  auch  von  Frescobaldi  1628  eine  Sammlung  mit  35  Instrumental- 
Kanzonen.     (Stadt-Bibliothek  Breslau.) 
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schriebenen  Ziige  auf,  so  auch  die  beiden  Sinfonien1)  aus  Cavalli' s 
»Egisto«,  mit  welchen  die  Figuren  des  Prologs  sich  einfiihren;  auf  die 
geistreiche  Naturschilderung  —  die  erste  Sinfonie  stellt  die  Nacht,  die 
zweite  das  Morgeiirot  vor  —  hat  bereits  Kretzschmar  aufmerksam  ge- 
macht2).  Der  Bau  ist  streng  sequenzmaBig,  ganz  ahnlich,  wie  wir 
ihn  beim  »Ormindo«  finden.  Einen  uberaus  interessanten  Zug  verleiht 
Cavalli  den  beiden  Sinfonien  dadurch,  daB  er  die  Aurora-Sinfonie  aus 
der  Nacht-Sinf  onie  heraus  entwickelt,  indem  er  das  BaB-Thema  rhythmisch 
umbildet  und  nur  auf  leichtere,  duftigere  Weise  auslegt;  zudem  hat  er  die 
Tonart  gewechselt.    Er  macht  aus: 
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folgende  Umbildung: 
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Solche  Umbildungen  sind  bei  Skalen-Bassen  uberhaupt  sehr  haufig. 
Hier  ist  es,  als  wollte  Cavalli  damit  andeuten,  daB  der  Morgen  aus  der 
Nacht  sich  loslose.  Die  Sequenz-Arbeit,  die  in  erster  Linie  sich  immer 
im  BaB  bemerkbar  macht,  ist  nicht  nur  etwa  ein  Charakteristikum  Ca- 
vaUi's,  sondern  findet  sich,  soweit  es  sich  uberblicken  laBt,  bei  alien  ve- 
netianischen Opern-Komponisten,  bei  dem  einen  starker,  bei  dem  andern 
schwacher.  Wer  die  Sinfonien  gerade  nach  dieser  Seite  hin  untersucht 
und  miteinander  vergleicht,  der  kommt  zu  dem  Ergebnis,  daB  es  sich 
hier  um  eine  spezifische  Eigenttimlichkeit  der  venetianischen  Sinfonien 
handelt,  die  deshalb  als  das  Merkmal  einer  gemeinsamen  Schule  zu  be- 
trachten  ist.  Noch  um  1688  schreibt  Pallavicini  in  seiner  Sinfonie  zu 
»1'  Amazoni  Corsara« 3)  einen  ganzen  Satz  auf  der  Grundlage  dieser  von 
Monteverdi  angewendeten  Sequenz,  den  ich  zum  Beweise  der  ganz  eigen- 
artigen  Tatsache  im  Auszuge  hier  mitteile.  Die  Sinfonie  ist  funfstimmig; 
nur  die  AuBenstimmen  sind  hier  mitgeteilt: 
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1)  Mitgeteilt  von  Goldschmidt  in  den  Monatsheften  fur  Musikgeschichte  1893. 

2:  A.  a.  0.,  Seite  46. 

3)  Hof-Bibliothek  zu  Miinchen. 

S.  d.  L  M.    IV.  28 
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Oft  ist  gerade  bei  formell  unklar  scheinenden  Sinfonien  das  Auffinden 
der  BaB-Sequenz  ein  Hilfsmittel,  den  Bau  der  Sinfonie  zu  erkennen;  so 
ist  bei  der  einsatzigen  Sinfonie  von  Leandrini  zu  » Psyche*  *),  1649,  hinter 
der  scheinbar  ganz  unregelmaBigen  und  undurchsichtigen  Arbeit  eben- 
falls  der   sequenzmaBige  Aufbau  nachweisbar,   wenn  auch  nicht  so  auf- 
fallend,  wie  bei  denen  Cavalli's  und  anderer.    Diese  Sinfonie  weist  unter 
den  mir  bekannten  Sinfonien  am  meisten  Stimmen  auf,  namlich  sechs. 
In  ihrem   Charakter    erinnert  sie  stark  an  die  vielstimmige  Sinfonie  im 
»Orfeo«  (zwischen  dem  II.  und  HE.  Akt),  mit  der  sie  neben  der  vollen 
Besetzung  ganz  ahnliche  rhythmische  und  melodische  Bildungen  gemein 
hat.     Komponiert  ist  die  Oper  auch  fiir  die  Hochzeit  des  Herzogs  Karl 
in  Mantua.     Noch  frappanter  zeigt  sich  die  Sequenz  als  Hilfsmittel  zur 
Erkenntnis  des  Aufbaues  in  der  Sinfonie  zu  »Medoro«2)  von  Fr.  Luzzo, 
die  aber  erst  in  die  folgende  Periode  gehort;  der  SchluBsatz  ist  ohne  se- 
quenzmaBige Periodisierung  absolut  unklar.    In  der  Instrumental-Musik  fur 
Konzert  werden  wir  bei  Besprechung  Bassani's  etwas  Ahnliches  finden, 
weshalb  der  betreffende  Satz  Luzzo's  hier  mitgeteilt  sein  moge,  da  in  der 
ganz  gleichen  Art  die  Adagio-Satze  Bassani's  zu  betrachten  sind.   Es  ist 
der  SchluBsatz  der  vierstimmigen  Sinfonie  (die  dritte  Stimme  ist  in  der 
Handschrift  nicht  ausgesetzt). 
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1)  Bibliothek  San  Marco  zu  Venedig. 

2)  Marcus-Bibliothek. 
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Die  Phrasierung  ergibt  den  denkbar  klarsten  Aufbau  und  die  Mittel 
zu  dem  richtigen  Vortrag.  In  dem  Satz  lassen  sich  klar  drei  Teile  er- 
kennen,  die  durch  die  romischen  Ziffern  gekennzeichnet  sind. 

Sinfonien,  wie  die  zu  »Ormindo«  bilden  den  Grundstock  zu  der 
spateren  Sinfonie,  bei  der  das  feierliche  Element  immer  noch  vertreten 
ist.  Schon  die  Sinfonie  zu  »Doriclea<  oder  »Incoronazione«  weisen  mit 
ihrem  Taktwechsel  einen  Gegensatz  auf.     Man  konnte  sich  nun  denken, 
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daB  das  Auftreten  des  Allegro  in  der  venetianischen  Sinfonie,  welches 
von  nun  an  fast  immer  zu  finden  ist,  und  welches  der  zweiten  Halfte 
der  ersten  Periode  das  charakteristische  Merkmal  gibt,  davon  herriihrt, 
daB  diese  noch  schwachen  Gegensatze  sich  allmahlich  zugespitzt  haben, 
oder  aber,  da  in  der  iibrigen  Instrumental-Musik,  sowie  auch  in  den 
Sinfonien  der  romischen  Werke,  das  Allegro  schon  langstens  vorhanden 
ist,  die  Venetianer  dasselbe  von  dort  in  ihre  Sinfonie  hiniibergenomminen 
batten.  Diese  Erklarungen  wiirden  kaum  der  Sache  auf  den  Grand 
kommen,  vornehmlich  das  Wesen  des  venetianischen  Allegro's  nicht 
erklaren  konnen.  Denn  wie  hier  das  Allegro-Element  entsteht  und  sich 
einen  Platz  in  dem  feierlichen  Satze  erobert,  das  gehort  zu  den  eigen- 
artigsten  Prozessen,  die  mir  in  der  Geschichte  der  Instrumental-Musik 
bekannt  sind. 

Das  Auftreten  des  Allegro  bedeutet  zugleich  den  scharfsten  Bruch 
mit  der  Vergangenheit.  Monteverdi  hatte  in  den  Instrumental-Stucken 
des  »Orfeo«  immer  nur  eine  einzige  Stimmung  zum  Ausdruck  gebracht, 
und  diese  mit  alien  Mitteln,  die  ihm  das  Streben  nach  Einheitlichkeit 
eingegeben  hatte,  gewahrt.  Hieran  hielt  die  erste  Zeit  der  venetiani- 
schen Sinfonie  denn  auch  fest.  Jetzt  tritt  aber  auf  einmal  eine  Spaltung 
ein,  indem  das  feierliche  Moment  den  denkbar  scharfsten  Gegensatz 
in  dem  Allegro  erhalt.  Es  ist  einleuchtend,  daB  das  Auftreten  des 
Allegro-Elements  eine  Revolution  hervorrufen  muBte,  was  aber  doppelt 
durch  die  Art  geschah,  in  welcher  es  eintrat.  Denn  bei  der  venetiani- 
schen Sinfonie  tritt  das  Allegro  nicht  als  geschlossener  Satz  neben  dem 
Feierlichen  auf,  wie  es  bei  andern  Instrumental-Formen  der  Fall  ist, 
sondern  es  zerreiBt  denselben,  es  ist  eine  Geburt  aus  dem  SchoBe  des 
langsamen  Teils  oder,  noch  anschaulicher ,  es  tritt  in  der  Art  auf,  wie 
wenn  die  Erde  sich  plotzlich  teilt  und  aus  der  Tiefe  ein  machtiges  Feuer 
hervorbricht.  *)  So,  in  dieser  Art  etwa,  nimmt  sich  das  Allegro  in  der 
venetianischen  Sinfonie  aus.  Wer  dieses  »Erdbeben«,  diese  Revolution 
in  die  venetianische  Sinfonie  gebracht  hat,  diese  Frage  kann,  wie  alle  solche 
Prioritats-Fragen,  immer  nur  bedingt  entschieden  werden,  Doch  wird  man 
nicht  stark  fehlgehen,  wenn  man  in  Cavalli,  den  wir  soeben  noch  in  den 
FuBstapfen  seines  groBen  Lehrers  wandeln  sahen,  den  eigentlichen  Begriin- 

1)  Dieses  ganz  eigenttimliche  Schauspiel  des  plotzlichen  Auftretena  des  Allegros 
in  der  Sinfonie  erinnert,  nur  in  umgekehrter  Folge,  an  das  Erscheinen  der  Kantabilitat 
in  dem  breiten  Allegro-Strome  der  Sinfonie,  iiberhaupt  der  Instrumental-Musik  im 
18.  Jahrhundert.  In  der  ersten  Halfte  des  18.  Jahrhunderts  herrscht  vor  allem  das 
Allegro.  Das  17.  Jahrhundert,  besonders  die  erste  Halfte  desselben,  ist  hierin  das  gerade 
Gegenteil,  bis  die  italienische  Opern-Sinfonie  Scarlatti's  dem  Allegro-Element  zum 
vollst'andigen  Sieg  verhilft.  Die  Geschichte  der  Instrumental-Musik  ist  ein  fortwahren- 
der  Kampf  der  Yorherrschaft  der  beiden  Grundelemente  der  Musik,  Langsam  und  Schnell. 
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der  der  venetianischen  Sinfonie  sucht.  Die  Sinfonie,  in  welcher  Cavalli  den 
entscheidenden  Schritt  iiber  Monteverdi  tut,  ist  die  zum  »Giasone«  1649, 
seiner  verbreitetsten  Oper.1)  Mit  dieser,  kann  man  sagen,  ist  der  Grund- 
riB  der  venetianischen  Sinfonie  gegeben;  so  wie  sie,  allerdings  mit 
immer  andern  Modifikationen,  sehen  die  meisten  Sinfonien  der  Vene- 
tianer  aus. 

Auch  hier  wie  in  alien  andern  Sinfonien  ist  der  BaB  der  Trager  des 
Ganzen.  Die  Phrase  erstreckt  sich  iiber  zwei  Takte,  worauf  sie  in  ge- 
nauer  Imitation  in  der  Dominante  erscheint,  urn  dann,  nach  einem 
SchluB  in  der  Dominant-Tonart,  Halt  zu  machen;  der  kleine  Abschnitt 
atmet  die  Ruhe  und  Feierlichkeit ,  wie  wir  sie  bisher  in  den  Sinfonien 
vorfanden.  Kaum  ist  aber  der  SchluB  gemacht,  so  verandert  sich  auf 
einmal  das  ganze  Bild;  die  vier  Oberstimmen  einerseits  und  der  BaB 
anderseits  treten  in  heftigen  Gegensatz  mit  dem  kiihn  angreifenden  Motiv 
*  j^.  Es  entsteht  ein  iiberaus  bewegter  Kampf ,  indem  auf  jedes  Viertel 
ein  wuchtiger  Hieb  fallt;  bald  streiten  alle  Stimmen  gegen  den  BaB,  bald 
auch  unter  sich.  So  geht  es  mit  energischer  Modulation  iiber  a- moll 
wieder  zuriick  nach  C-dur,  und  mit  einem  Male  stellt  das  Anfangs-Motiv 
die  Ruhe  wieder  her,  und  der  Satz  schlieBt,  wie  er  begonnen,  feierlich  in 
C-dur  ab.  Dieser  Mittelsatz  muB  als  Allegro,  etwa  mit  doppelt  so 
schnellem  ZeitmaB,  aufgefaBt  werden.  Erne  Tempo-Bezeichnung  steht 
zwar,  wie  bei  fast  alien  diesen  Sinfonien,  nicht  angezeigt,  war  auch  nicht 
notwendig,  da  entweder  die  Komponisten  selbst  oder  andere  ausgezeichnete 
Musiker  am  Dirigier-Cembalo  saBen.2)  Ausschlaggebend  kann,  wie  bei  fast 
aller  Instrumental-Musik  des  17.  Jahrhunderts,  deshalb  in  erster  Linie 
nur  das  musikalische  Gefiihl  sein.  Eine  Tauschung  ist  hier  aus  dem  Grunde 
kaum  moglich,  weil  die  Sinfonie,  im  vorigen  Tempo  weitergespielt,  sich 
zwar  auch  bewegter  anhoren,  aber  dennoch  lange  nicht  den  unzweifelhaft 
beabsichtigten  starken  Gegensatz  herbeifiihren  wiirde.  Ferner  stimmen 
fiir  diese  Annahme,  und  dies  diirfte  das  Ausschlaggebende  sein,  die  spa- 
teren  Sinfonien  Cavalli's  und  der  andern  Komponisten.  Denn  von  nun 
an  ist  es  fiir  die  venetianischen  Sinfonien  ein  geradezu  typisches  Kenn- 
zeichen,  daB  sie  mit  einem  Ruck,  ohne  die  geringste  Vorbereitung,  den 
feierlichen  Gang  unterbrechen ,  einen  kurzen  schnellen  Teil  einschieben 
und  dann  gern  wieder  auf  den  Anfang  zuriickkommen,  oft  aber  auch 
aufs  neue  in  ein  stiirmisches  Allegro  ausbrechen.  In  dem  ersten  Satz  der 
Sinfonie  zu  »Giasone«  zeigt  sich  demnach  bereits  der  GrundriB  der  Lully- 
schen  Ouverture,  Langsam — Schnell — Langsam,  er  ist  gewissermaBen  eine 
Miniatur-Form  derselben.    Es  ist  naheliegend,  daran  zu  denken,  daB  die 

1)  Publikationen  fiir  Musikforschung,  Bd.  XI. 

2)  Vergleiche Kretzschmar,  » Einige  Bemerkungen  iiber  den  y ortrag  alter  Musik « 
Jahrbuch  der  Musikbibliothek  Peters  1900,  Seite  58. 
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venetianische  Sinfonie  in  der  Formgebung  von  EinfluB  fiir  die  franzosische 
Ouverture  war.  Dennoch  hat  es  wenig  Wahrscheinlichkeit  fiir  sich,  obgleich 
in  den  Ouverturen  zu  den  Balletts  der  wichtigen  » Collection  Philidor*1) 
diese  Satz-Aufstellung  noch  nicht  vorkommt,  indem  sich  dieselben  nach 
»  Formgebung  und  Ausdehnung  nicht  von  den  Entries*  unterscheiden, 
bei  denen  die  Zweiteib'gkeit  die  weitaus  vorherrschende  Form  ist.  Die  beiden 
Ouverturen  sind  in  ihrem  Wesen  zu  sehr  verschieden.  Hatte  die  venetia- 
nische Sinf  onie  gerade  in  der  Grundfrage,  der  Satzaufstellung,  EinfluB 
aufiern  wollen,  so  hatte  sie  es  selbst  vorher  zu  einer  fest  organisierten  Form 
bringen  miissen,  wie  die  spatere  italienische,  die  durch  ihr  geschlossenes 
Auftreten  beinahe  samtliche  andern  Instrumental-Gattungen  in  ihren  Bann 
zwang.  Zu  einem  solchen  war  aber  die  venetianische  Sinfonie  auch  zur 
Zeit  Cambert's,  bei  dem  die  franzosische  Satzaufstellung  bereits  vor- 
kommt, wie  auch  Lully's  nicht  gelangt,  und  zwar  aus  Griinden,  die  wir 
bald  noch  naher  kennen  lernen  werden.  Zur  Zeit  ihrer  Bliite  ist  die 
venetianische  Opern-Sinfonie  Programm-  Sinf  onie  und  nimmt  ihre  Ideen, 
ihre  Impulse  aus  der  Oper;  diese,  an  sich  zu  sehr  verschieden,  lieBen 
ein  Einsperren  in  ein  festgezimmertes  Gefiige,  wie  die  erwahnten  Formen, 
nicht  so  ohne  weiteres  zu.  Hier  liegt  einerseits  der  enorme  Vorteil  der 
venetianischen  Sinfonie,  den  sie  vor  diesen  Formen  voraus  hatte:  sie 
schopfte  aus  dem  tiefen  Quell  der  Oper  und  blieb,  so  lange  dieser  klar 
und  hell  floB,  jugendfrisch;  die  Schattenseiten  dieses  Verfahrens  werden 
uns  spater  beschaftigen.  Was  aber  noch  mehr  dagegen  spricht,  daB  die 
franzosische  Sinfonie  ihr  Muster  nicht  in  der  venetianischen  haben  konnte, 
ist  die  Tatsache,  daB  der  venetianischen  Sinfonie  dieser  Zeit  die  Fugie- 
rung  ganzlich  feme  liegt,  worin  diese  Komponisten  wieder  getreu  ihrem 
GroBmeister  Monteverdi  folgen;  denn  auch  die  Allegros  stehen,  was  fiir 
die  Erkentnis  dieser  eigenartigen  Instrumental-Form  ebenso  wichtig  wie 
interessant  ist,  auf  vollstandig  akkordischer  Basis,  indem  sie  ja'auch  ganz 
aus  den  breiten  Akkordreihen  heraus  entstehen.  Die  erste  HaUte  des 
17.  Jahrhunderts  kennt  diese  Art  von  Allegros  sozusagen  gar  nicht.  Ge- 
rade die  Allegro-Satze  arbeiten  durchwegs  mit  imitierenden  Stimmen,  in- 
dem, der  Stil  dieser  Zeit  eine  erste  und  zweite  Stimme  nur  dem  Namen 
nach  kennt,  woraus  sich  das  Fehlen  des  harmonischen  Satzes  in  Allegro- 
Satzen  (auBer  natiirlich  bei  Tanzen)  erklart,  der  allerdings  die  Gleich- 
berechtigung  der  Stimmen  ausschlieBt. 

Die  Sinfonie  zu  »Giasone«  ist  zweisatzig;  auf  den  soeben  besproche- 
nen  Satz  folgt  ein  feierlicher,  der  wiederholt  wird  und  im  fl/4-Takt  steht, 
also  ganz  wie  der  zweite  Teil  der  Sinfonie  zu  »Doriclea«.    Er  bringt  auch 


1'  Besprochen  von  Wasielewski.    in  der  Vierteljahrsschrift  fiir  Musikwissen- 
schaft  I. 
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eine  Anspielung  auf  das  Haupt-Thema,  und  zwar  interessanter  Weise  nur 
in  der  Oberstimme.   Aus 


gs£et3q££«=;  »*,  cam  j,  r "  f  r-r 


Dem  BaB  legt  er  ein  ganz  neues  Thema  unter;  der  spatere  Gang  des, 
Basses  ist  hingegen  wieder  eine  Umbildung  desjenigen  des  ersten  Satzes. 
So  zeigt  sich  das  Ganze  als  eine  hochst  eigehartige  Verquickung  Monte- 
verdi'schen  und  selbstandigen  Verfahrens;  jedenfalls  sieht  man,  daB  Cavalli 
auch  hierin  neue  eigene  Wege  suchte  und  fand. 

Dieser  zweite  Satz  wird  wiederhdt,  natiirlich  als  Echo- Wirkung ;  wie 
<ein  elementares  Gewitter  wirkt  darauf  das  mit  dem  schwachen  Taktteil 
beginnende,  sofort  sich  anschlieBende  selbstftndige  Bitornell.  Die  direkte 
Folge  eines  solchen  auf  die  Einleitungs-Sinfonie  ist  Monte verdisch;  im 
»Orfeo«  hat  sie  Monteverdi  zuerst  angewandi  Auch  die  Anlage  mit 
•den  BaB-Sequenzen1)  fuhrt  direkt  darauf  zuriick,  wie  auch  die  pntgnante 
Kiirze. 

Mit  dieser  Sinfonie,  d.  h.  mit  der  Zeit  um  1650,  beginnt  die  eigent- 
liche  Bliitezeit  der  venetianischen  Sinfonie,  die  eine  gliickliche  Mischung 
•der  beiden  Elemente  >Langsam  und  Schnell«  charakterisiert.  Die  Sin- 
fonie zu  >Giasone«  enthalt  noch  sehr  viel  von  der  friiheren  Feierlichkeit 
und  veranschaulicht  ganz  trefflich  den  allmahlichen  Ubergang.  Die  weitere 
Geschichte  unserer  Sinfonie  spielt  sich  darin  ab,  daB  das  Allegro-Element, 
besondera  mit  Hinzutreten  des  fugierten  Stiles,  sich  iminer  mehr  ausbreitet, 
die  feierlichen  Akkord-Reihen  mehr  und  mehr  in  die  Ecken  des  Satzes 
drangt  und  zuletzt  ganz  wegstoBt  —  das  ewige  Lied  der  Entwickelung. 

MuBte  die  fruhere  feierliche  Sinfonie  und  jetzt  der  feierliche  Teil  der 
Sinfonie  wegen  ihres  gleichartigen  Oharakters  dahin  verstanden  werden, 
•daB  sie  die  Einleitung  zum  Begriff  der  Oper,  namlich  dem  eines  feier- 
lichen Anlasses,  bilden,  so  schlieBen  hingegen  die  Satze  von  schnellem 
Tempo  sich  mehr  oder  weniger  an  diejenige  Oper  an,  fiir  welche  sie  ge- 
schrieben  sind.  Sie  sind  Programm-Sinfonien2),  und  zwar  hangt  der 
Programm-Charakter  derselben  wieder  aufs  engste  mit  dem  Wesen  ihrer 
Sinfonie  zusammen.  Denn  da  bei  den  Sinfonien  dieser  Zeit,  vor  der 
Einflihrung  des  fugierten  Stiles,  immer  das  ganze  Orchester  zugleich  tatig 
ist,  keine  Stimme  vor  der  andern  solistisch  sich  erhebt,  so  ist  es  natiirlich, 
daB  auch  die  Allegro-Satze  sich  weniger  an  individuelle  AuBerungen, 
an   Solo-Gesilnge,    sondern   meistenteils   an   allgemeine   Kundgebungen, 


1)  Es  wird  wohl  nicht  mehr  notwendig  sein,  auf  dieselben  immer  wieder  hinzuweisen. 

2)  Auf  die  Programm-Sinfonien  der  Venetianer  hat  zuerst  ebenfalls  H.  Kretzsch- 
mar  hingewiesen.    (A.  a.  0.,  28;  ferner:  Fiihrer  durch  den  Konzertsaal  Seite  36£f.}. 
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an  Chorsatze  anschlossen.  Der  Chor  ist  allerdings  in  der  venetianischen 
Oper  sehr  bald  verschwunden,  aber  Rudimente  desselben  haben  sich  durch 
die  ganze  Oper  hindurch  erhalten  *),  und  auch  wirkliche  Chor-Szenen  tauche1!! 
immer  wieder  auf.  An  diese  kleinen  Chorsatze,  die  stets  die  Kund- 
gebungen  des  Volkes  enthalten,  schlieBen  sich  nun  meistens  die  Allegros 
an,  namlich  an  solche  von  freudiger  Erregung,  wie  Sieges-,  Triumph-Chore 
mit  »Viva«,  »Vittoria«  und  dergleichen,  oder  auch  an  solche  leidenschaft- 
licheren  Inhalts,  wie  Volks-Auflaufe,  kriegerische  Sturme  mit  »Mori«  und 
>  All'  Armi«  etc.,  jedenfalls  immer  an  AuBerungen  einer  machtig  erregteh 
Volksmenge.  In  diesem  Sinne  sind  mehr  oder  minder  alle  Sinf  onien  dieser 
Periode  Programm-Sinf onien,  mogen*sie  ein  >wortiiches«  oder  ein  ideelles 
Programm  verkorpern;  an  der  Sache  selbst  andert  dies  nicht  viel.  Die 
wichtigeren  und  h&ufigeren  Sinfonien  sind  diejenigen  mit  geistigem  An- 
schluB;  daB  aber  bei  solchen  aufgeregten  Allegro-Satzen  gerade  an  den 
Inhalt  bestimmter  Szenen  in  der  Oper  zu  denken  ist,  das  beweisen,  bei- 
nahe  zum  XJberfluB,  diejenigen  Sinfonien,  bei  denen  sich  in  der  Oper  der 
handgreifliche  Beweis  darin  findet,  daB  die  Instrumental-Satze  das  Thenia 
aus  der  Oper  heriibernehmen.  Die  Sinfonien  erfiillen  schon  vollstandig 
das,  was  beispielsweise  Gluck2)  von  der  Ouverture  verlangt,  daB  diese 
»den  Zuhorer  auf  den  Charakter  der  Handlung,  die  man  darzustellen 
gedenkt,  vorbereiten  und  ihm  den  Inhalt  andeuten  solle.«  So  gehen  die 
Venetianer  in  der  Praxis  schon  viel  weiter,  als  J.  Quantz3)  100  Jahre 
spater  in  der  Theorie,  der  bescheiden  genug,  keine  buchstabliche  Pro- 
gramm-Einleitung  fordert,  sondern  die  (dreis&tzige  italienische)  Sinfonie 
so  gehalten  haben  will,  daB  sie  nur  unmittelbar  auf  die  erste  Szene  vor- 
bereite,  weshalb  er  die  obligate  Dreizahl  der  Satze  der  Theater-Sinfonie 
je  nach  dem  Charakter  der  ersten  Scene  modifiziert  haben  will,  und  zwar 
in  der  Art,  daB,  wofern  der  erste  Akt  beispielsweise  mit  einer  ruhigen 
Szene  anfangt,  man  nach  dem  zweiten  Satze  die  Sinfonie  abbreche,  eine 
Modifikation,  die  bereits  durch  Rameau  erprobt  war.  »Die  Sinfonie 
bliebe  doch  noch  auch  fiir  andere  Zwecke  brauchbar.* 

Hier  sieht  man  die  G-egensatze  von  Konzert-Sinfonie  und  wirklicher 
Opern-Sinfonie  deutlich  genug.  Das  fiir  alle  Zeiten  Bedeutsame  ist  aber, 
daB  die  Venetianer  die  Idee  der  Programm-Sinfonie  nicht  spekulativem 
Denken  wie  Gluck  und  seine  Nachfolger  zu  verdanken  haben,  sondern 
daB  sich  dieselbe  bei  ihnen  von  innen  heraus,  beinahe  selbstverstandhch 
gebildet  hat. 

Auf  mehrere  »wortliche«  Programm-Sinfonien  hat  bereits  Kretzsch- 

1)  Vergleiche  Kretzschmar,  a.  a.  0M  Seite  21. 

2)  Ant.  Schmid,  Chr.  W.  Bitter  von  Gluck,  Seite  136.  Worte  Gluck's  in  dem 
Dedikation9schreiben  der  »Alceste«  an  den  GroCherzog  von  Toskana. 

3)  J.  Q  u  a  nt z ,  Versuch  einer  Anleitung  die  Flute  traversiere  zu  spielen.   Seite  301  fiF. 
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mar  aufmerksam  gemacht,  wie  die  Sinfonien  zu  Cesti's  »Pomo  d'Oro« 
mid  »PArgia« 1).  Mehrere  solcher  werden  im  weiteren  Verlauf  der  Ab- 
handlung  angefiihrt  werden  und  zwar  deshalb,  weil  gerade  diese  Sinfonien 
noch  nach  einer  andern  Seite  hin  besprochen  werden  und  dadurch  zeit- 
raubende  Doppel-Besprechungen  entstehen  wiirden. 

Aus  ihrem  Programm-Charakter,  ihrem  unverkennbaren  Bezug  auf  das 
kommende  Drama  erklaren  sicb  nun  die  Charakter-Eigentiimlichkeiten 
unserer  Sinfonie,  so  die  freie  Gestaltung  und  das  beliebige  Schalten  mit 
der  Zahl  ihrer  Satze,  worauf  bereits  verwiesen  worden  ist.  Damit  aber, 
was  nichts  anderes  als  die  Stellung  der  Form  unter  die  Idee  bedeutet, 
haben  die  venetianischen  Komponisten  das  Problem  des  modernen  Vor- 
spiels  und  der  sinfonischen  Dichtung  bereits,  wenn  auch  unbewuBt,  gelost. 
So  wenig  es  das  moderne  Vorspiel  zu  einer  allgemein  iibereinstimmenden 
Gestaltung  bringt  und  bringen  will,  ebensowenig  liegt  es  im  Wesen  der 
venetianischen  Sinfonie,  sich  in  ein  bestimmtes  Schema  einzuzwangen. 
Und  ebenso  erklart  es  sich  aus  ihrem  Programm-Charakter,  daB  die 
Sinfonien  trotz  mancher  Familien-Ahnlichkeit  immer  neue,  frappante  Ziige 
aufweisen.  Li  diesen  Satzen  ist  es  denn  auch,  in  welchen  die  Venetianer 
oft  die  glanzendsten  Ideen  entwickeln,  die  sie,  da  kein  Zwang  herrscht, 
in  der  freiesten  Weise  entfalten  konnen. 

Trotz  all  der  Feinheiten,  auf  die  im  Zusammenhang  eingegangen 
werden  wird,  sind  die  Sinfonien  in  ihrer  Wirkung  dennoch  von  einer 
popularen  Einfachheit.  Es  ist  Volksmusik  im  besten  Sinne  des  Wortes, 
was  sie  enthalten  und  ausstromen.  Die  Sprache  dieser  schnellen  Satze* 
'  ist  so  unzweideutig,  daB  sie  Jeder  aus  der  Zuhorermenge  verstehen  muBte, 
insbesondere  wenn  man  bedenkt,  daB  eine  Oper  durch  eine  ganze  »sta- 
gione<  gegeben  wurde,  und  daB  die  Zuhorer  von  dem  Textbuche  vor  der 
Oper  Kenntnis  nahmen2).  Ein  freier,  republikanischer  Volksgeist  durch- 
zieht  diese  Sinfonien,  ein  Geist,  der  dem  etikettenmaBigen  Zwange  der 
franzosischen  Ouverture  durchaus  entgegengesetzt,  der  in  jeder  Hinsicht 
ungebunden  ist.  Das  Gesamturteil3)  iiber  die  venetianische  Oper:  »Es 
geht  durch  die  venetianische  Opern-Musik  ein  knapper,  kurz  angebundener, 
fast  grober  Zug  —  aber,  was  geboten  wird,  hatGehalt,«  trifft  auch  fiir 
die  Sinfonien  im  vollsten  MaBe  zu.  Die  meisten  Sinfonien  sind  kurz, 
aber  in  dem  kleinen  Rahmen  bieten  sie  ein  so  lebensvolles  Bild,  daB 
gerade  in  solchen  Allegro-Satzen  oft  mehr  Musik  steckt,  als  in  ganzen 
Sonaten  von  Instrumental-Komponisten.  Was  bei  alien  diesen  Satzen 
schnellen  ZeitmaBes  zu  finden  ist,  das  ist  ein  ungeschminkter  ReaJismus, 
haufig  von  einer  Naturwuchsigkeit,  die  selbst  im  17.  Jahrhundert  nicht  oft 


1)  A.  a.  0.,  Seite  76  f.  2)  A.  a.  0.,  Seite  31. 

•3)  A.  a.  0.,  Seite  26. 
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in  dieser  Starke  zu  treffen  ist.  Die  Komponisten,  besonders  C  avail i, 
benutzen  ungemein  gern  Natur-Motive,  Dreiklangs-Folgen,  die  sie  in 
manchen  Fallen  in  der  sorglosesten  Weise  so  oft  hintereinander  spielen, 
daB  sie  damit  einen  ganzen  Satz  ausfiillen,  doch,  muB  hinzugefiigt  werden, 
immer  mit  dem  Wechsel  in  der  Dominante.  Dadurch  gehen  sie  bei 
solchen  Natur-Sinfonien  einen  Schritt  liber  Monteverdi  hinaus,  der  in 
seiner  Tokkata  ebenfalls  eine  solche  Natur-Musik  geliefert  hatte.  Dieses 
Fanfaren-Stiick  liegt  denn  auch  manchen  venetianischen  Sinfonien  zu 
Grunde,  nur  gehen  diese  in  dem  angegebenen  Faktor  iiber  ihr  Vorbild 
hinaus.  Am  weitesten  geht  mit  solchen  Dreiklangs-Folgen  Cavalli,  der 
in  der  fiinfstimmigen  Sinfonie  zu  »Mutio  Scavola* *}  vom  Jahre  1655 
nichts  anderes  als  den  C-  und  G-rfwr-Akkord  in  zwei  Arten  benutzt, 
einmal  in  feierlicher  Haltung,  als 
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und  dann  sofort  losbrechend 
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>worauf  alles  in  der  Dominante  erscheint.     Mit  nochmaligem,  sofortigen 

AnschluB  des  C~dur  Allegro-Teils,  der  diesmal  etwas  breiter  ausgefiihrt 

wird,  geht  die  Sinfonie  unter  machtigen  C-dur  Viertelschlagen  zu  Ende. 

(26  Takte).    Ein  wildes,  aufgeregtes  Leben,  das  dadurch  zu  stande  kommt, 

daB  das   einfache  Allegro-Motiv  antiphonisch  durch  die  Instrumente  ge- 

fuhrt  werden,  pulsiert  durch  diese  Sinfonie;  die  gleich  sich  anschlieBende 

Buhnen-Szene  gibt  AufschluB:  mit  wilden  Ruf  stiirzt  das  Volk  auf  die 

Biihne: 

di    ram-pe 


m*^Ett=F^r 


di 


ram-pe 


Hier  haben  wir  eine  jener  »wortlichen«  Progranun-Sinfonien,  auf  die 
hingewiesen  wurde.  Das  Motiv  ist  ziemlich  getreu  bewahrt,  der  Vokalsatz 
laBt  nur  die  in  diesem  Falle  matt  wirkenden  Sechzehntel  weg. 

In  dieser  Sinfonie  ist  der  plotzliche  Wechsel  von  Feierlichkeit  und 
einem  explosiven  Ausbruch  ganz  bedeutend  gesteigert,  ja  bereits  auf  die 

1)  Bibliothek  San  Marco. 
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Spitze  gestellt.  Wie  bereits  gesagt,  ist  es  ein  Charakteristikum  der 
venetianischen  Sinfonien  in  ihrer  Bliitezeit,  ein  Effekt,  der  in  dieser  Ur- 
wiichsigkeit  gebracht,  seine  ziindende  Wirkung  nie  verfehlen  wird.  Der 
moderne  Mensch,  dem  schon  oft  Beethoven'sche  Kraftproben  zu  stark 
sind,  schuttelt  vielleicht  liber  diese  krassen  Gegens&tze  den  Kopf  und 
nennt  sie  einen  wenn  auch  wirksamen,  so  doch  etwas  rohen  Effekt;  aber 
man  denke  einmal  an  die  nrwiichsigen  Gestalten  eines  Cavalli,  die  derbe 
realistische  Zeit  und  vor  allem  auch  an  das  Publikum,  eine  sensations- 
lustige,  lebhaft  empfindende,  unruhige  und  phantasievolle  Schaumenge, 
die  nicht  ins  Theater  gekommen  war,  urn  sich  holzerne  Fugen  vorspielen 
zu  lassen,  mit  denen  es,  wenigstens  wie  sie  geboten  wurden,  nichts  an- 
zufangen  gewuBt  hatte,  eine  Volksmenge,  die  gerade  in  dem  bunten 
IVIischen  von  Bildern,  an  der  abenteuerlichen  Form,  ihre  Freude  haben 
muBte,  weil  sich  darin  ihr  Wesen  selbst  fand,  und  dann  wird  man  be- 
greifen,  daB  die  Komponisten  einerseits  auf  diese  Kompositions-Weise  ge- 
rieten  und  daB  man  sie,  als  sie  erprobt  war,  auch  beibehielt.  Aller- 
dings;  ein  modernes,  in  klanglicher  Beziehung  abgestumpftes  Ohr  muBte, 
urn  die  richtige  Vorstellung  von  solchen  Sinfonien  zu  bekommen,  sie  auch 
in  der  fiir  dasselbe  maBgebenden  Besetzung  horen,  wobei,  wie  bei  einer 
solchen  Schlachten-Sinfonie,  Pauken  und  ahnliche  Instrumente  nicht 
fehlen  diirften.  Hierin,  was  Intensitat  der  Klangwirkung  anbetrifft,  hat 
die  moderne  Zeit  einen  » Fortschritt «  zu  verzeichnen.  Auf  die  viel 
feineren,  muaikalischen  Larm  ungewohnten  Ohren  jener  Zeit  machte  eine 
solche  Sinfonie,  was  Kraftfulle  anbetrifft,  sicher  den  gleichen  Eindruck 
wie  heute  die  starkst  instrumentierte  moderne  Instrumental-Komposition. 
Denn  solche  Sinfonien  hat  man  sich  wohl  nicht  lediglich  von  Violinen-  und 
Akkord-Orchester  gespielt  zu  denken,  sondern  hier  wirkten  wahrscheinlich 
auch  Blaser  mit;  solche  Motive,  und  in  diesem  Zusammenhange,  verlangen 
geradezu  kategorisch  Trompeten.  Andererseits  waren  unbedingt  auch  die 
vielen  Akkord-Instrumente  im  stande,  dem  ganzen  Ensemble  die  ge- 
horige  Wucht  zu  geben.  Wir  werden  aber  noch  Sinfonien  finden,  in 
welchen  Blas-Instrumente  ausdriicklich  vorgeschrieben  sind.  In  der  mo- 
dernen  Musik  finden  wir  kaum  etwas,  das  wir  diesen  Sinfonien  mit  ihrer 
Kraftfulle  an  die  Seite  stellen  konnten;  denn  innere  Kraft  und  Ur- 
wiichsigkeit  haben  die  Venetianer  schon  durch  das  ganze  kraftige  Fuhlen 
ihrer  Zeit  den  heutigen  Musikern  voraus.  Wir  miissen,  wenn  wir  diesen 
Sinfonien  etwas  Ahnliches  an  die  Seite  stellen  wollen,  es  schon  in 
dieser  Zeit  selbst  suchen,  und  zwar  finden  wir  es  da,  wo  eine  direkte 
Beeinflussung  von  Seiten  der  Venetianer  vorliegt,  namlich  in  den  Werken 
der  groBen  deutschen  Meister  dieser  und  der  nachfolgenden  Epoche: 
die  plotzlichen  Ubergange  in  Handel'schen  Werken  (als  typisches  und 
bekanntestes  Beispiel  kann   >Wie  durch  Einen  der  Tod^   im   »Messias« 
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gelten),  in  Choren  des  Volkes  in  Schutz'schen  und  Bach'schen  Pas- 
sionen,  die  ebenfalls  mit  dieser  elementaren  Gewalt  und  wie  aus  dem 
Nichts  hervorbrechend,  alles  iiber  den  Haufen  zu  werfen  scheinen,  sind 
direkte  Nachbildungen  des  venetianischen  Verfahrens.  —  Die  venetia- 
nischen Komponisten  miissen  sehr  viel  Freude  gerade  an  dem  krassen 
Wechsel  gehabt  haben.  Schon  in  dieser,  der  Sinfonie  zu  >Mutio  Scavola*, 
wendet  ihn  Cavalli  zweimal  an,  und  ahnlich  verfahren  die  anderen 
Komponisten,  wie  beispielsweise  P.  A.  Ziani  in  seiner  Sinfonie  zu 
»Heraclio«  1671  und  zu  » Antigone  delusa*1)  1660,  Francesco  Luzzo  in 
»Medoro«2)  1658,  der  zwischen  hochpathetische  Ergiisse  zweimal  ein 
Schlachtenbild  einschiebt,  und  andere. 

Die  venetianischen  Sinfonie-Komponisten,  denen  es  daran  liegt,  mit 
einem  solchen  kurzen  Satz  oder  vielfach  nur  Bruchstucken  eines  solchen 
ein  einziges,  pragnantes  Bild  zu  geben,  werden  durch  dieses  Bestreben 
nach  Deutlichkeit  dahin  gefuhrt,  in  ihrem  Aufbau  moglichst  einheitlich 
zu  verfahren.  Das  Resultat  dieses  Strebens  beruht  auf  dem  gleichen 
Prinzip,  das  wir  Monteverdi  anwenden  sahen  und  aus  inneren  psycholo- 
gischen  Griinden  erklarten,  namlich  auf  dem  moglichst  konsequenten  Fest- 
halten  eines  Motivs,  das  heiBt:  die  Komponisten  beginnen  >durchzufiihren«. 
Nur  gehen  die  Venetianer  iiber  Monteverdi  hinaus,  indem  sie  nicht,  wie 
dieser,  das  ganze  Thema  auf  verschiedenen  Stufen  sequenzmaBig  wie- 
derholen,  sondern  entweder  das  Thema  selbst  aus  einem  kurzen  Motiv 
bilden  oder  aber  auch  nach  Aufstellung  des  Thema's  markante  Teile 
desselben  herausnehmen  und  diese  auf  eine  Art  und  Weise  benutzen,  die 
wir  motivi8che  Arbeit  nennen.  Am  weitesten  geht  auch  hier  wieder 
Cavalli,  der  in  einigen  seiner  schnellen  Satze  Gebilde  aufstellt,  die  schon 
ganz  das  leisten,  was  man  heutzutage  als  Durchfiihrung  eines  Motivs 
bezeichnet  Schon  der  schnelle  Satz  zu  der  Sinfonie  >Mutio  Scavola« 
die  oben  betrachtet  wurde,  zeigt  etwas  Ahnliches.  Auf  einer  hoheren 
Stufe  steht  in  dieser  Hinsicht  die  Sinfonie  zu  »Eliogabalo«  1659,  die, 
dreisatzig,  die  Satze  auch  streng  von  einander  scheidet,  was  bei  den 
Venetianern  zwar  ofters  vorkommt,  doch  nicht  das  Typische  ist.  Den 
langsten  der  drei  Satze  (20  Takte)  bildet  Cavalli  ganz  aus  dem  Motiv: 


i 


Er  nimmt  fiir  den  SchluBteil  die  zweite  Halfte  dieses  Motivs  heraus  und 
weiB  durch  die  allmahliche  Erhebung  desselben  von  unten  herauf: 


1}  Bibliothek  San  Marco.  2   Bibliothek  San  Marco. 
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deui  Schlusse  eine  prachtige  Steigerung  zu  geben.  Es  ist,  nebenbei  be- 
nierkt,  eine  Stelle,  bei  der  man  unwillkiirlich  daran  denken  muB,  daB 
schon  die  damalige  Zeit  das  >  crescendo «  anwandte. 

Der  Begriff  der  SchluBsteigerung  ist  vorlaufig  der  Instrumental- 
Musik  noch  fremd,  so  man  unter  dieser  die  Solo-Musik  (Solo-  und 
Trio-Sonate)  versteht.  G.  Gabrieli  kannte  etwas  wie  Steigerung  am 
SchluB,  indem  er  nicht  selten  schnellere  Noten  anwendet  oder  durch 
kompakteres  Zusammenhalten  der  Stimmen  eine  gesteigerte  Wirkung  er- 
zielt.  Bei  der  Kammer-Musik  dieser  Zeit  trifft  man  aber  ein  so  be- 
wuBtes  Hinarbeiten  auf  den  SchluB,  wie  es  Oavalli  hier  tut,  nicht  an. 
Der  Wiederholung  des  Hauptthemas  am  SchluB,  die  von  den  Kom- 
ponisten  dieser  Zeit  noch  sehr  gern  und  sehr  oft  angewendet  wird, 
liegt  zwar  ebenfalls  eine  Steigerung  des  Wohlgefiihls  zu  Grunde,  indem 
das  Wiedererkennen,  das  Vertrautsein  mit  dem  Thema  ein  solches  mit 
sich  bringt.  Aber  was  wirklicher  »Effekt«  ist,  das  haben  auch  spater 
am  schnellsten  immer  die  Opern-Komponisten  herausgefunden. 

Andere  Beispiele  solcher  motivischer  Arbeit  sind  nicht  selten  und 
zwar  besonders  bei  Cavalli.  So  macht  er  in  der  fiir  Paris  komponierten 
funfstimmigen  Sinfonie  zu  ^Ercole*1)  im  zweiten  Satze  beinahe  eine 
regelrechte  Durchfiihrung,  indem  ein  ganzer  Durchfiihrungsteil  gebildet 
wird,  der  sein  Motiv  aus  dem  vorher  deutlich  aufgestellten  Thema  ent- 
nimmt,  genau  wie  es  heute  [noch  gemacht  wird.     Das  Motiv 
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wird  durch  die  Stimme  gejagt,  fiinfmal  in  der  obersten  Stimme  hinter- 
einander,  eine  Tonstufe  tiefer  wiederholt  und  als  SchluBsteigerung  in  fol- 
gender  Gestalt  gebracht: 


BaC  Oktave  tiefer. 

worauf  sich  dann  der  eigentliche  SchluBteil,  eine  miichtige  C-dur  Fanfare 
im  Sinne  der  Orfeo-Tokkata  anschlieBt,  welche  das  Gefiihl  des  Schlusses 
noch  bedeutend  zu  steigern  weiB,  indem  noch  » verbiirgte «  Tromben  mit- 
spielen2). 


1)  Bibliothek  San  Marco 

2,  Die  Sinfonie  wird  von  Herrn  Prof.  Kretzschmar  in  dem  letzten  Band  seines 
Fiihrers  durch  den  Konzertaaal,  der  Konzerte,  Ouvertiiren  etc.  umfassen  wird,  zur  Ver- 
offentlichung'  gelangen,  worauf  ich  hiermit  verweise. 
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Vielleicht  ist  es  gerade  diese  Sinfonie,  welche  zu  der  zweiten  Periode 
der  venetianischen  Sinfonie  bewuBt  hinfiihrt,  in  welcher,  wie  in  der  Uber- 
sicht  bemerkt,  das  Eindringen  des  fugierten  Stiles  stattfindet.  Ausge- 
gangen  von  strophischen,  sozusagen  auf  einem  Cantus  firmus  harmonisch 
aufgebauten  Akkord-Folgen,  denen  hohe  Feierlichkeit  an  der  Stirne  ge- 
schrieben  war,  trat  mit  einem  Male  das  Allegro-Element  auf,  das  An- 
fangs  im  Verhaltnis  zur  Ausdehnung  des  langsamen  Teils  noch  zuriick- 
trat,  sich  dann  aber  bald  stark  in  den  Vordergrund  drangte,  sodaB  ihm 
ganze  Satze  gewidmet  werden,  und  hierbei  ein  Abbild  der  venetianischen 
Oper  iiberhaupt  wird.  Auch  der  Allegro-Satz  ruhte  auf  vollstandig  akkordi- 
scher  Grundlage.  Deshalb  wurde  im  inneren  System  nichts  geandert,  und 
deshalb  konnten  die  sich  im  iibrigen  scharf  trennenden  Sinfonie-Perio- 
den  zusammengefaBt  werden.  Jetzt  tritt  aber  eine  fiir  die  Sinfonie  ent- 
scheidende  Wendung  ein,  indem  sie  den  akkordischen  Boden  verlaBt  und 
der  Fugierung,  wenn  Anfangs  auch  noch  so  bescheiden,  Eingang  gewahrt. 
Es  hat  einige  Wahrscheinlichkeit  fiir  sich,  daB  es  Oavalli  mit  der  fiir 
Paris  komponierten  Oper  » Ercole «  war,  dem  die  Einftihrung  der  Fugie- 
rung zuzuschreiben  ist.  Man  kann  es  zwar  absolut  keine  eigentliche 
Fugierung  nennen,  was  Oavalli  in  dem  ersten  Satze  dieser  Sinfonie  bietet. 
Sie  beschrankt  sich  lediglich  darauf,  daB  nicht  alle  Stimmen  zugleich 
beginnnen;  dann  geht  es  aber  in  rasender  Folge  mit  lauter  Sextakkor- 
den,  »einer  ktihnen  Anwendung  der  alten  Faux-bourdon-Harmonien, « *} 
weiter  und  der  Eindruck  ist  ein  vollstandig  »harmonischer«.  Der  zweite 
Satz  steht  wieder  ganz  auf  akkordischer  Basis. 

Ob  es  wirklich  die  Sinfonie  zu  » Ercole*  gewesen  ist,  die  der  vene- 
tianischen Sinfonie  die  Fugierung  zufiihrte,  mag  dahingestellt  bleiben; 
Tatsache  ist,  daB  seit  dieser  Zeit  Sinfonien  mit  Fugierung  an  der  Tages- 
ordnung  sind.  War  es  wirklich  Oavalli,  so  hat  er  der  venetianischen 
Sinfonie  ein  Danaer-Geschenk  gemacht,  insofern  man  namlich  die  Kon- 
sequenzen  daraus  zieht.  Mit  Einfiihrung  des  ersten  fugierten  Teiles 
begann  man  an  einem  der  Hauptpfeiler  der  spezifischen  Eigentlimlich- 
keit  der  venetianischen  Sinfonie  zu  fiitteln,  bis  schlieBlich  der  ganze 
so  selbstandige  venetianische  Bau  keinen  Umsturz,  wohl  aber  einen 
griindlichen  Umbau  erlitt,  und  eine  Form  annahm,  die  mit  der  franzo- 
sischen  Ouvertiire  groBe  Ahnlichkeit  zeigt.  Wie  sich  auch  nach  der 
anderen  Seite  hin  die  venetianische  Sinfonie  umbildete,  werden  wir  spater 
erkennen. 

Sehen  wir  zu,  in  welcher  Weise  die  venetianischen  Komponisten  sich 
mit  der  Fugierung  abfinden.  Es  zeigt  sich  bald,  daB  dieselbe  von  ihnen 
in  einer  so  selbstandigen  Weise  gehandhabt  wird,  daB  sie  in  der  ersten 


1)  Kretzschmar,  Fuhrer  durch  den  Konzertsaal  I,  37. 
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Zeit  nicht  im  stande  ist,  das  gezeichnete  Bild  in  besonderer  Weise  zu 
modifizieren.  Wie  die  Venetianer  dies  anstellen,  ist  einer  der  interessan- 
testen  Ziige  in  der  Entwicklung  dieser  so  eigenartigen  Musik-Form. 

MaBgebend  ist  bei  den  Venetianern  in  erster  Linie  der  dramatische 
Gesichtspunkt.  Daher  kommt  es,  daB  das  ganze  Wesen  des  fugierten 
Stiles  in  den  Dienst  einer  Idee  gestellt  wird,  wodurch  die  Fugierung 
niemals  als  Zweck  erscheint,  wie  bei  der  franzosischen  Ouvertiire,  son- 
dern  als  musikalisches  Ausdrucksmittel  dieser  Zeit,  das  allerdings  einer 
Kunst-Form  hinzugefiigt  wird,  der  sie  ursprunglich  ganz  fremd  war.  Ja, 
man  muB  sogar  sagen,  daB  die  Fugierung  neue  Ausdrucksmittel  brachte, 
und  in  vielen  Fallen  die  schonsten  Friichte  zeitigte.  Dem  Volks-Oharakter 
der  venetianischen  Sinfonie  wurde  aber  dennoch  ein  feinerer  Zug  ein- 
verleibt,  indem  man  namlich  die  Entdeckung  machen  kann,  daB  Opern- 
Sinfonien,  die  f iir  einen  Hof  oder  eine  aristokratische  Gesellschaft  berechnet 
und  aus  ihr  hervorgegangen  waren,  von  Anfang  an  sich  einer  gewahlteren, 
kunstreicheren  » Sprache  «  bedienen,  die  in  unserem  Falle  die  Anwendung 
der  fugierten  Schreibweise  ware;  auf  die  in  Betracht  kommenden  Falle 
ist  bereits  hingewiesen  worden. 

Die  Fugierung  tritt  bei  den  Venetianern  anfangs  sehr  bescheiden 
auf  und  wagt  nicht,  ihr  ganzes  Wesen,  zum  Beispiel  als  ausgefuhrte 
Fuge  auszusprechen,  im  Gegenteil  richtet  sie  sich  ganz  nach  der  be- 
stehenden  und  herrschenden  Ansicht.  Denn  so  sehr  es  im  Wesen  des 
fugierten  Stiles  liegt,  recht  ausfiihrlich  (wenigstens  fur  Theaterzwecke)  zu 
sein,  indem  ja  schon  das  allmahliche  Einsetzen  der  Stimmen  hinterein- 
ander  die  Musik  zu  einer  breiteren  Anlage  zwingt,  so  raumen  dennoch 
die  Venetianer  einem  solchen  Satze  keinen  groBeren  Raum  als  den  friiheren 
Satzen  ein,  und  so  vermag  die  Fugierung  in  der  ersten  Zeit  tatsachlich 
nicht  die  knappen  Verhaltnisse  zu  sprengen  und  zu  erweitern.  Die  auf 
Ausfiihrlichkeit  hindrangende  Fugen-Manier  wird  also  gegen  ihr  Wesen 
in  der  gleichen  Art  wie  die  andern  Satze,  namlich,  » episodenhaf t «  be- 
handelt.  Die  Komponisten  standen  so  offenbar  zwischen  zwei  Lagern, 
hier  fugenartige  Behandlung  mit  damit  verbundener  Lange,  dort  alther- 
gebrachte  Kiirze  und  Pragnanz.  Dadurch,  daB  bei  den  Venetianern  die 
zweite  Forderung  wenigstens  Anfangs  maBgebend  war,  kamen  sie  auf 
einen  Ausweg,  der  im  Interesse  groBerer  Mannigfaltigkeit  auch  von  Lully 
zur  Vermeidung  seiner  steifen  Fuge  hatte  beschritten  werden  konnen; 
man  fugierte,  aber  nicht  in  der  eigentlichen  Fugenart,  sondern  gewisser- 
maBen  auf  harmonischem  Prinzip.  Dieses  Paradoxum  erklart  sich  folgen- 
dermaBen:  man  beginnt  vielleicht  mit  einem  Thema,  das  von  einer  ein- 
zigen  Stimme  gebracht  wird,  aber  die  anderen  Stimmen  kommen  so  plotz- 
lich  und  schnell  dazu,  daB  das  Gefiihl  des  Fugenartigen  schneller  in 
uns   verschwunden  als    eigentlich   entstanden   ist,    so    daB    der   Satz   im 
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Handumdrehen  solchen  gleicht,  wie  wir  sie  bis  dahin  kennen  gelernt 
haben. 

Diese  Art  der  fugenartigen  Behandlung  hat  aber  dennoch  in  gewisser 
Beziehung  Schule  gemacht.  Wenn  Bach  zum  Beispiel  im  Gloria  und 
einigen  anderen  Satzen  seiner  H-mott  Messe  das  Thema  von  einer  Stimme 
ansetzen  laBt,  dem  dann  schnell  die  zweite  folgt,  worauf  dann  plotzlich  die 
drei  noch  fehlenden  Stimmen  ganz  unerwartet  zusammen  einsetzen,  gleich- 
sam  als  konnten  sie  nicht  erwarten,  mit  ihrem  Lobe  auch  noch  zu  rechter 
Zeit  zu  kommen,  so  geht  Bach  dabei  ganz  vom  gleichen  Standpunkt  aus, 
wie  die  Venetianer;  dieser  ist  eben  der  dramatische,  der  das  successive, 
regelmaBige  Einsetzen  der  Stimmen  in  einem  solchen  Falle,  wo  es  sich 
urn  eine  allgemeine,  stiirmische  Kundgebung  handelt,  zum  Allermindesten 
als  nicht  natiirlich  und  aus  der  Situation  gegriffen  halten  wiirde. 

Ein  prachtiges  Beispiel  zur  ganzen  Darlegung  der  Verwendung  der 
Fugierung  bei  den  venetianischen  Opern-Sinfonien  bietet  M.  A.  Ziani 
im  Allegro-Satz  seiner  iiberaus  abwechslungsreichen  Sinf onie  zu  >  Schiava 
fortunata  «  vom  Jahre  1674  *),  die  auch  den  Beilagen  beigegeben  ist.  (II.) 
Vom  ersten  Satz  ward  an  anderer  Stelle  noch  zu  sprechen  sein. 

Der  zweite,  ausdriicklich  mit  Allegro  bezeichnete  Satz  hat  ein  iiber- 
aus energisches  Fanfaren-Motiv.  Schon  im  zweiten  Takt  tritt  die  zweite 
Stimme  auf,  und  im  vierten  Takt  setzen  die  noch  fehlenden  Stimmen 
zusammen  ein;  es  gleicht  diese  Art  des  Einsetzens  ganz  dem,  was  wir 
die  Engfiihrung  eines  Themas  nennen;  gewiB  muBte  gerade  die  Eng- 
fiihrung,  wo  eine  Stimme  die  andere  drangt  und  treibt,  dasjenige  an  der 
Fuge  sein,  was  den  Dramatikern  am  meisten  gefiel  und  ihnen  am  nachsten 
lag.  Kaum  sind  alle  Stimmen  bei  einander,  so  ist  auch  der  gauze  An- 
fangsgedanke  vergessen  und  die  fugenartige  Schreibweise  aufgegeben; 
alle  Instrumente  bringen,  kaum  daB  man  es  sich  versieht,  ein  beinahe 
streitsuchtiges,  pochendes  Motiv,  in  das  beim  zweiten  Mai  auch  noch  die 
BaB-  und  Akkord-Instrumente  mit  eingreifen,  so  daB  durch  diese  ge- 
meinschaftliche  Tatigkeit  aller  Instrumente  an  einem  Motiv  eine  geradezu 
elementare  Wirkung  zu  stande  kommt;  das  ganze  Orchester  scheint  bei 
dieser  Kraft-AuBerung  zu  wanken.  Kaum  haben  die  Schlage,  die  lebhaft  an 
Schubert's  Menuett  aus  der  Fantasie  op.  78  erinnern,  aufgehort,  so  ver- 
zieht  sich  auch  wieder  das  Gewitter;  mit  bestimmten  Tonrhythmen,  die 
aber  vollstandig  den  Anfangs-Gedanken  auBer  Acht  lassen,  wird  in  die 
Dominante  moduliert  und  mit  kraftigem  SchluB  ein  Halt  gemacht;  wer 
jetzt  eine  Wiederholung  des  Teiles  in  der  Dominante  erwartete,  wie  es 
Brauch  bei  der  Fuge  ist,  wiirde  schwer  irren.  Ungemein  zart,  beinahe 
schwarmerisch  setzt  solo  die  zweite  Stimme  mit  einem  neuen  Thema  ein, 

1)  Bibliothek  zu  San  Marco. 
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der  die  erste  sofort  folgt;  die  dritte  und  vierte  Stimme  folgen  in  Terzen 
und  leiten  ganz  unversehens  in  cUs  von  alien  Instrumenten  gebrachte  ham- 
mernde  Motiv  iiber,  das  diesmal  wahrscheinlich  ganz  leise  gespielt  werden 
muB,  wodurch  eine  ganz  merkwtirdige  Wirkung  zu  standi  kommt.  Einige 
mit  dem  ersten  Teil  korrespondierende  Takte  fiihren  aber  jetzt  zum  SchluB- 
effekt  des  Ganzen,  indem  das  hammernde  Motiv  dreimal  hintereinander, 
natiirlich  mit  aller  Kraft,  gebracht  wird,  was  entschieden  vom  Kom- 
ponisten  als  Hauptwitz  des  ganzen  Satzes  betrachtet  wurde.  Hierauf 
geht  der  Satz  mit  kraftigen  Akkorden  zu  Ende  geht. 

Falle  dieser  Art  sind  durchaus  nicht  selten  und  erklaren  sich  aus  der 
ganzen  Schaffens-Weise  der  Komponisten,  ihrer  Auffassung  der  Sinfonie 
vollstandig.  Auch  das  Vorhandensein  eines  wirklichen  zweiten  Themas 
(denn  als  solches  ist  das  Gesangs-Thema  auf zuf assen) ,  und  zwar  eines 
solchen  geradezu  im  Mozart'schen  Sinne,  kann  in  dieser  Umgebung  nicht 
einmal  verwundern,  weil  der  phantastische,  abenteuerliche  Zug,  der  durch 
diese  ganze  Musik  geht,  eben  die  heterogensten  Elemente  zusammenzu- 
stellen  im  stande  ist  und  die  Fantasie  in  Gegenden  zu  fuhren  vermag, 
die  der  von  ganz  anderen  Gesichtspunkten  ausgehenden  Kammer-Musik 
schlechterdings  verborgen  sein  muBten.  "Wie  Bilder  einer  Laterna  magica 
ziehen  diese  einzelnen  Satze  und  in  diesen  wieder  die  einzelnen  Gedanken 
an  uns  vorbei;  kaum  haben  wir  uns  in  das  eine  versenkt,  so  ist  es 
auch  wieder  verschwunden,  und  ein  anderes  steht  plotzlich  vor  unsern 
erstaunten  Augen  da;  denn  ausgefiihrte  Gemalde  geben  uns  diese  Kom- 
ponisten in  ihren  Sinfonien  nicht;  es  sind  Skizzen,  mit  Meisterhand  in 
Schnelligkeit  hingeworfen.  DaB  in  dieser  Beziehung,  was  sorgsame  und 
nach  alien  Seiten  ausgefeilte  Arbeit  betrifft,  man  die  Sinfonien  nicht  mit 
Arbeiten  von  Instrumental-Komponisten  zusammenstellen  kann,  liegt  ganz 
in  der  Anlage,  liegt  in  der  Natur  der  Skizze.  Die  freie  Instrumental- 
Musik  geht  von  so  ganz  anderen  Gesichtspunkten  aus,  sie  will  aus  einem 
Gedanken  heraus  das  Ganze  entwickeln,  baut  deshalb  allmahlich  auf, 
wozu  ihr  ein  solider,  nach  alien  Seiten  hin  fest  fundierter  Unterbau  not- 
wendig  ist,  kurz,  sie  baut  auf,  wahrend  die  Sinfonie-Komponisten,  so 
paradox  es  klingt,  gleich  mit  dem  fertigen  Bau  schon  dastehen.  Fur 
die  innere  Entwicklung  des  Satzbaues,  soweit  es  diesen  als  Ganzes  be- 
trifft, hat  denn  die  venetianische  Sinfonie  wenig  getan;  hierzu  ist  sie 
zu  sprunghaft.  Es  sind  mit  Kraft  ausgespielte  Trumpfe,  die,  wie  wir 
in  einem  besonderen  Abschnitte  noch  sehen  werden,  von  den  Instru- 
mental-Komponisten spater  aufgenommen  und  oft  ungeschickt  und  am 
falschen  Orte  angebracht  werden.  Ihr  Wirken  und  EinfluB  erstreckt 
sich  in  erster  Linie  auf  Anregungen,  und  hierin  wird  sie  von  unge- 
meiner  Wichtigkeit  fiir  die  weitere  Entwicklung  der  Instrumental-Musik. 
Auch  der  erste  Satz  zu  der  Sinfonie  von  »Schiava  fortunata«  bietet 
s.  d.  i  M.   IV.  29 
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neue  Ausblicke;  hier  sind  die  harten  Gegensatze  bedeutend  gemildert; 
nichts  Robustes  ist  in  ihm.  Aber  auch  hier  feiert  die  fugierte  Schreib- 
weise  einen  kleinen  Triumph.  Nach  der  ublichen  feierlichen  Einleitung, 
bei  der  man  ebenfalls  den  Sequenzenbau  treffen  wird  (man  bemerke 
die  freie  Beantwortung  in  der  Dominante)  setzt,  Ton  je  zwei  Stimmen 
gebracht,  ein  Thema  von  ganz  innigem,  beinahe  intimem  Reiz  ein;  denn 
trotz  des  gestoBenen  Rhythmus,  der  sonst  fiir  ganz  andere  Zwecke  be- 
nutzt  wurde,  ist  das  Thema  ganz  zart  gemeint.  Wie  vertraulich  schwingt 
sich  im  drittletzten  Takt  die  Melodie-Stimme  in  die  Hohe,  nachdem  die 
kurz  vorher  hineingeworfenen  Hiebe  —  ein  kleiner  Durchfuhrungsteil  — 
eine  etwas  ernstere  Miene  aufzusetzen  versucht  hatten.  Es  ist  eine  Musik, 
die  zu  alien  Zeiten  schon  sein  wird. 

Aber  es  gibt  noch  interessantere  Bildungen  als  die  soeben  be- 
sprochenen,  von  denen  die  Instrumental-Musik  noch  lange  Zeit  sich  nichts 
traumen  sollte;  denn  die  Art  der  Venetianer,  immer  und  zwar  ganz  un- 
vermittelt,  Bild  an  Bild  zu  reihen,  fiihrt  sie  in  der  Kompositions -Weise 
zu  G-estaltungen,  welche  die  spatere  Zeit  dann  zum  Prinzip  erheben 
sollte,  namlich  zur  Verquickung  ganz  gegensatzlicher  Momente,  ein  Ver- 
fahren,  das  nur  zu  oft  auf  dem  Wege  der  Spekulation  entsteht  Eine 
Sinfonie  dieser  Art  ist  die  von  Pietro  Franceschini  zur  Oper  >Arsinoe« x) 
(1677),  die  im  Anhang  (Nr.  3)  erscheint.  Der  Anfang  ist  der  tibliche  (mit 
den  Sequenz-Schritten  und  ausdriicklich  mit  Grave  iiberschrieben) ;  feierlich 
klingt  er  im  hellen  D-dur  aus.  Mit  einem  Mai  Szenerie- Wechsel ;  ein 
scharfes,  abgehaktes  d^-moU  Thema  in  vollem,  vierstimmigen  Satz  schieBt 
sturmisch  los,  gelangt  aber  bereits  nach  dem  fiinften  Takt  zum  Ab- 
schluB.  Solo  setzt  sein  G-egenstiick  ein,  das  in  beinahe  galanter  Weise 
dem  Ungestiim  aus  dem  Wege  zu  gehen  scheint.  Jetzt  geschieht  aber 
das  Unerwartete;  kaum  fangen  dritte  und  vierte  Stimme  mit  diesem 
Thema  an,  so  spielen  die  beiden  ersten  Stimmen  das  erste  Thema 
aus,  das  dann  wieder  von  den  tieferen  Instrumenten  ergriffen  wird, 
wahrend  die  oberen  abwechselnd  das  zweite  nehmen,  als  ob  keine  Stimme 
der  andern  etwas  gonnen  mochte;  es  ist  ein  ReiBen  und  wieder  ein 
freundlich  Tun  ganz  eigener  Art.  Und  dies  AUes  wird  im  Verlauf 
von  ein  paar  Takten  ins  Werk  gesetzt,  daB  man  geradezu  verwundert 
ist,  wiedies  in  dem  engen  Rahmen  moglich  sei.  Der  Satz  wird  (mit  einigen 
Umbildungen  und  Stimmen-Wechseln)  ziemlich  genau  in  der  Dominante 
wiederholt;  das  erste  Thema  behauptet  sein  Recht  und  schliefit,  beinahe 
grimmig,  lakonisch  in  d-mott  ab. 

Die  paar  Beispiele  werden  gezeigt  haben,  wie  in  ebenso  geistreicher 
als  auch  selbstandiger  Weise  die  Venetianer  sich  den  fugierten  Stil  zu 


1)  Bibliothek  San  Marco. 
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Nutze  machten.  Mit  der  Zeit  zeigt  sich  die  Verwandtschaft  mit  der 
franzosischen  Ouverture  immer  mehr,  und  es  ist  eigentiimlich ,  wie  die 
venetianische  Sinfonie,  von  der  franzosischen  Oper  vollstandig  unabhangig, 
allm'ahlich  auf  die  Lully'sche  Ouverture  los  steuert.  Die  venetianischen 
Komponisten  fangen  schon  vor  1680  an,  ganz  ausgefiihrte  Fugen  zu 
schreiben,  was  in  der  ersten  Zeit  des  Eindringens  des  fugierten  Stiles 
unmoglich  gewesen  ware.  Aber  selbst  dann,  wenn  wirkliche  Fugen  vor- 
liegen,  verleugnen  die  Venetianer  ihre  Natur  nicht.  Eine  solche  vene- 
tianische  Fuge  ist  noch  ungemein  weit  davon  entferat,  von  der  Art  und 
dem  Wesen  der  franzosischen  in  der  Lully'schen  Ouverture  zu  sein,  deren 
Merkmal  eine  etwas  lederne  Trockenheit  ist.  Ich  mochte  an  einem  ein- 
zigen  Beispiele  zeigen,  wie  die  Venetianer  sich  auch  mit  einer  vollen 
Fuge  abzufinden  und  wie  sie  dieselbe  zu  wiirzen  verstanden.  Es  ist  eine 
Sinfonie  aus  dem  Jahre  1680,  zur  Oper  »H  Ratto  delle  Sabine «  von 
Pietro  Simone  Agostini1).  Der  Anfang  entspricht  der  alten  venetiani- 
schen Sinfonie;  doch  fehlt  die  scharfe  Gliederung,  die  man  in  der  Zeit 
der  Bliite  geradezu  durchgangig  beobachten  konnte.  Schon  dadurch 
zeigt  die  Sinfonie  ziemliche  Ahnlichkeit  mit  der  Lully'schen  Ouverture, 
deren  Eingangsteil  die  scharfe  Gliederung  der  venetianischen  nicht  zeigt, 
abgesehen  von  der  in  der  franzosischen  Ouverture  iiblichen  Satzeinteilung: 
Langsam — Schnell — Langsam. 

Der  darauf  folgende  fugierte,  ebenfalls  fiinfstimmige  Satz  ist  keine 
einfache,  sondern  eine  Art  Doppelfuge,  das  heiBt  das  Thema  besteht  aus 
zwei  gegensatzlichen  Teil-Themen,  wovon  das  zweite  sofort  von  der  zweiten 
Stimme  als  Gegensatz  zum  ersten  in  Beschlag  genommen  wird.  Hier 
der  Anfang  mit  den  verschiedenen  Einsatzen.  (Die  vierte  Stimme  im 
zweiten  System  ist  eine  Oktave  tiefer  zu  lesen.) 
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Dies  ist  wieder  echte  Venetianer-Art;  denn  ein  Blick  auf  die  Noten 
geniigt,  urn  zu  sehen,  daB  der  Einsatz  der  zweiten  Stimme  nach  den 
Regeln  der  Fuge  eigentlich  erst  im  dritten  Takt,  in  welchem  das  Thema 
in  der  richtigen  Gestalt  erscheint,  hatte  erfolgen  sollen.  Man  muB  diese 
Gestaltungsweise  direkt  dramatisch  nennen,  sofern  das  rivalisierende  Spiel 
der  beiden  Stimmen,  indem  die  eine  die  andere  anzugreifen  scheint,  etwas 
Dramatisches  an  sich  hat.  Regelrecht,  wie  auf  Kommando,  setzen  dann 
die  andern  drei  Stimmen  (der  BaB  fehlt  in  dem  Notenbeispiel)  hinter- 
einander  ein,  und  in  frohem  Lauf  eilen  samtliche  Stimmen,  wobei  sozusagen 
jede  Note  thematisch  ist,  dahin  bis  zu  einem  scheinbaren  AbschluB  in 
O-dur.  Jetzt  eine  kurze,  nur  durch  ein  Instrument  ausgefiillte  Pause, 
und  ohne  jegliche  Modulation  klingt  plotzlich,  wie  eine  Gotterstimme 
aus  den  Wolken,  ein  langer,  den  ganzen  Takt  fiillender  Akkord  — 
Quint-Sextakkord  auf  cis  —  in  das  vorher  so  erregte  Spiel.  Es  kommt 
Einem  unwillkiirlich  der  TrompetenstoB  in  Beethoven's  Leonoren-Ouverture 
in  den  Sinn  und  sicherlich,  weniger  dramatisch  ist  dieser  hereingeschneite 
Akkord  nicht.  Dennoch  ist  er  aber  unzweifelhaft  historisch  als  eine 
zusammengeschrumpfte  Erinnerung  an  den  friiheren  feierlichen  Teil,  der 
gern  das  Allegro  wieder  unterbrach,  zu  erklaren.  —  Die  Stimmen  lass^n 
sich  aber  von  dem  Phantom,  das  sie  einen  Augenblick  zum  Stehen  brachte, 
nicht  weiter  storen;  beinahe  frivol,  als  ware  auch  nicht  das  Geringste 
geschehen,  setzen  sie  in  der  gehorigen  Ordnung  wieder  ein,  und  es  folgt 
eine  Art  Wiederholung  des  ersten  Fugatos;  genau  wie  in  den  meisten 
franzosischen  Ouverturen  ist  der  SchluB  wieder  ein  Largo-Teil. 

Die  besprochene  Sinfonie  war  aus  dem  Jahre  1680.  Aber  schon 
frUher  treten  Sinfonien  auf,  die  stark  an  den  Typus  der  franzosischen 
Ouverture  erinnern.  H.  Legrenzi  schreibt  zu  seiner  Oper  »Totila« *) 
eine  Einleitung,  die  iiberaus  stark  die  Verwandtschaft  mit  der  franzosischen 
Ouverture  zeigt;  selbst  der  langsame  Teil  ist  nicht  so  eigentlich  vene- 
tianisch.  Man  glaubt  beinahe,  daB  sich  Legrenzi  des  Unterschiedes  der 
beiden  Sinfonie- Arten  in  ihrem  feierlichen  Teil  bewuBt  gewesen  sei,  denn 
dem  franzosischen  Eingang  folgt  noch  ein  kleiner,  feierlicher  Teil  im 
3/j-Takt  von  nur  wenigen  Takten,  der  aber  ganz  in  der  Art  der  vene- 
tianischen Sinfonie  gehalten  ist.  Diesem  ahnlich  ist  denn  auch  das  ab- 
schlieBende  Largo.  Der  deutlich  als  Fuge  gedachte  schnelle  Satz  weist 
keine  neue  Ziige  auf;  das  Thema  besteht  aus  lauter  Viertel-Noten,  wo- 
durch  der  Satz  trotz  des  Nacheinandereinsetzens  der  Stimmen  im  Augen- 
blick ganz  harmonisch  wirkt. 

Es   ist  bereits   bemerkt  worden,    daB  nicht  bei  alien  Sinfonien  der 
Venetianer  die  Verwandtschaft  mit  der  franzosischen  Ouverture  sich  zeigt. 


1)  Bibliothek  San  Marco. 
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In  der  Tat  geht  denn  die  venetianische  Sinfonie  in  ihrer  spateren  Zeit 
nach  zwei  Bichtungen  auseinander,  und  zwar  von  der  Zeit  an,  als  sie 
den  festen  Kontakt  mit  dem  Drama  zu  verlieren  beginnt.  Auch  bei  den 
soeben  besprochenen  Fugen-Sinfonien  wird  man  nicht  so  leicht  einen 
direkten,  inneren  Zusammenhang  mit  der  Oper  herausfinden  konnen.  — 
Aber  auch  die  andere  Bichtung  verlaBt  die  Bahn  der  friiheren  Sinfonie, 
eines  den  reichen  Inhalt  der  Oper  wiederspiegelnden  Musik-Stiickes. 
Man  mochte  in  diesem  Abkommen  von  dem  fruheren  Weg  beinahe  ein 
kleines  Gegenstiick  zur  Oper  tiberhaupt  herausfinden.  Bis  jetzt  war  die 
Sinfonie  nicht  Selbstzweck  gewesen,  sondern  hatte  sich  in  den  Dienst 
der  Oper  gestellt;  nun  machen  sich  aber  starke  Anzeichen  geltend,  daB 
ihr  diese  Bolle  verleidet  ist,  und  so  beginnt  sie  bereits  auf  den  Weg  zu 
geraten,  auf  welchem  die  Oper  in  der  spateren  Zeit  wandeln  sollte:  wie 
bei  dieser  die  Musik  im  stande  war,  den  dramatischen  Gesichtspunkt 
aus  den  Augen  zu  verlieren,  so  verfolgt  auch  die  Sinfonie  allmahlich 
Selbstzwecke  und  wird  Konzertstiick.  Sicher  ist  mit  dem  Namen  » Kon- 
zertstiick* ziemlich  stark  vorgegriffen,  aber  die  Anzeichen  hierzu  zeigen 
sich  schon  in  aller  Klarheit,  und  als  solche  sind  diese  Sinfonien  fiir  die 
Geschichte,  fur  die  spatere  Entwicklung  der  Sinfonie,  und  ganz  besonders 
fiir  die  Vorgeschichte  des  Instrumental-Konzerts  von  entscheidendem 
Interesse. 

Die  Bichtung,  welche  dieser  Zweig  der  venetianischen  Sinfonie  ein- 
schlagt,  ist  die  solistische,  kennzeichnet  sich  also  in  dem  Hervortreten 
eines  oder  mehrerer  Instrumente,  ein  Verfahren,  das  urspriinglich  unserer 
Sinfonie  ganz  fern  lag.  Die  Art  und  Weise,  wie  dies  geschieht,  zeigt 
deuthch,  daB  man  es  hier  mit  Vorboten  des  spateren  Konzertes  zu  tun 
hat.  Wir  kommen  hier  zu  einer  Frage,  die  einiger  Klarung  bedarf  und 
deshalb  etwas  naher  erortert  werden  muB. 

Uber  die  Entstehung  des  Instrumental-Konzertes  sind  wir  noch  ziem- 
lich im  Unklaren,  trotz  der  hochst  dankenswerten  Mitteilungen  Sand- 
berger's  in  der  Neuausgabe  zu  Abaco's  Werken1).  Den  Begrlinder  des 
Concerto  grosso  findet  Sandberger  in  Lucchese  Giov.  Lor.  Gregori,  der 
schon  vor  Torelli,  den  man  bis  dahin  als  den  Schopfer  dieser  Instru- 
mental-Gattung  ansah,  Konzerte  schrieb.  Ich  glaube,  daB  hier  weniger 
Namen  maBgebend  sind,  als  das  Wesen  des  Konzerts,  indem  auch  Gregori 
von  dem  Konzert  als  von  etwas  ganz  Bekanntem  redet,  und  es  sich  vielleicht 
nur  um  weitere  Funde  handeln  wird,  die  einen  noch  spateren  Komponisten 
des  Konzertes  herausstellen  konnen. 

Fiir  die  Erklarung  des  Wesens  des  Konzertes  sind  aber  die  kon- 
zertierenden   Sinfonien   von   groBer  Wichtigkeit,    da  das  -solistisch  kon- 


1)  Denkmaler  der  Tonkunst  in  Bayern,  erster  Jahrgang. 
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zertifcrende  Element  bei  ihnen  aus  ganz  anderen  Verhaltnissen  als  bei 
der  Kammer-Musik  herauswachst.  Wir  miissen  hier  etwas  ausfiihrlicher 
werden. 

Die  Instrumental-Musik  des  17.  Jahrhunderts  ist  in  ihrer  Gesamtheit. 
eine  solistische,  wenn  auch  die  Ansicht  unbedingt  vertreten  werden  muB, 
daB  die  Trio-Sonaten,  die  gebrauchlichste  Kunstform  in  der  Instrumental- 
Praxis,  auch  in  chorischer  Besetzung  gespielt  worden  sind,  und  dies  eines- 
teils  deswegen,  weil  man  sonst  annehmen  miiBte,  das  17.  Jahrhundert 
hatte  Orchester-Besetzung  auBer  in  der  Oper  iiberhaupt  nicht  gehabt,  da 
vielstimmige  Instrumental-Kompositionen  Ausnahmen  sind,  ferner  auch 
deshalb,  weil  gerade  die  in  der  zweiten  Halfte  des  Jahrhunderts  vor- 
kommenden  Bezeichnungen  von  solo  und  tutti  darauf  hinweisen,  daB  man 
gelegentlich  mit  einer  groBeren  Anzahl  von  Spielern  rechnete,  um  den 
offenbar  gewtinschten  Gegensatz  zu  erzielen.  Zu  den  von  Torchi1)  ge- 
gebenen  Beispielen  solcher  Solo-  und  Tutti-Stellen  kann  ich  ein  weiteres 
aus  Marini's  op.  22  von  16552)  geben,  in  welchem  dieser  Komponist 
eine  Sonate  mit  Solo  beginnt,  und  ihm  dann  ein  stark  kontrastierendes 
Tutti-Thema  gegenuberstellt,  das  man  sich  kaum  anders  als  in  starkerer 
Besetzung  denken  kann,  da  es,  durchaus  akkordisch  angelegt,  mit  dem 
rivalisierenden  Spiel  der  iibrigen  Sonaten  nichts  gemein  hat3).  Gerade 
das  rivalisierende  Spiel  der  Trio-Sonaten,  welches  diesen  Instrumental- 
Formen  ihr  Geprage  gibt,  sagt  denn  aber  deutlich,  daB  man  es  mit  keiner 
eigentlichen  Orchester-Musik  im  Sinne  der  Gabrieli'schen  Sonate  oder 
des  nun  einsetzenden  Konzertes,  bei  dem  das  Tutti  (Concerto)  ein  regel- 
rechtes  Orchester  voraussetzt,  zu  tun  hat.  In  dieser  Weise  betrachtet, 
ist  die  Trio -Sonate  in  ihrem  Wesen  doch  eine  solistische,  wofiir  noch 
weiter  spricht,  daB  man  die  Solo -Sonate,  die  sich  in  ihrem  Ausdruck 
und  ihrer  Anlage  nicht  von  der  Trio -Sonate  unterscheidet,  mit  dem 
gleichen  Rechte  als  Orchester-Musik  bezeichnen  konnte,  was  aber  bis 
dahin  von  Niemand  angenommen  worden  ist,  obwohl  sie  wohl  sicher 
wie  die  Trio-Sonate  neben  der  einfachen  auch  in  orchestraler  Besetzung 
gespielt  wurde.  Eine  eigentliche  Orchester-Musik  im  17.  Jahrhundert, 
flamlich  eine  solche,  die  orchestral  gedacht  und  gespielt  worden  ist,  sind 


1)  A.  a.  0.    Einmal  bei  Falconieri  (1650)  und  dann  bei  Corelli  (1683). 

2)  Stadt-Bibliothek  zu  Breslau. 

3;  Schon  lange  vor  Marini  und  Falconieri  sind  Unterscheidungen  in  der  Be- 
setzung gemacht  worden,  so  von  CaBtello  in  dessen  » Sonate  concertante*  von  1628, 
wo  aber  nicht  Solo  und  Tutti  einander  gegenubergestellt  werden,  sondern  Solo  und 
Duo,  wie  in  der  XVII.  Sonate  fur  2  Violinen  und  2  Cornetti.  Bei  Castello's  Sonaten, 
die  fur  diese  Zeit  ziemliche  technische  Schwierigkeiten  geboten  haben  werden,  ist  an 
eine  mehrfache  Besetzung  eines  Instrumentes  kaum  zu  denken,  da  die  oft  sehr  schnellen 
Xi'aufe  auch  im  Allegro-Tempo  schwerlich  von  mehreren  Spielern  zugleich  deutlich 
herausgebracht  worden  waren.    Diese  Sonaten  sind  wirklich  konzertierend. 
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denn  wohl  nur  die  Opern-Sinfonien,  deren  Wirkung  nur  in  starkerer 
Besetzung  (schon  wegen  der  Raumlichkeiten  und  groBen  Zuhorermenge) 
erzielt  werden  kann.  Hier  haben  wir  ein  fest  organisiertes  Orchester,  in 
welchem  neben  dem  Violinen-Orchester  auch  etwa  Blas-Instrumente,  die 
in  der  Sonaten-Literatur  zur  Seltenheit  geworden  sind,  vertreten  waren. 
Und  diese  Blas-Instrumente  sind  es,  welche  das  konzertierende  Spiel  im 
Sinne  des  neuen  Konzertes  begriinden,  und  zwar  in  einer  Art  und  Weise, 
die  fur  das  spatere  Konzert  direkt  vorbildlich  gewesen  sein  wird,  da  sich 
hier  bereits  die  hervorragendsten  Momente  desselben  in  aller  Klarheit 
zeigen.  Hier  scheint  mir  der  Schltissel  fiir  die  Erklarung  des  Konzertes 
zu  liegen,  erstens,  daB  es  ein  fest  organisiertes  Orchester  ist,  aus  dem 
das  modern  konzertierende  Spiel  herauswachst,  zweitens,  daB  es  Blas- 
Instrumente  sind,  die  dasselbe  begriinden  und,  was  damit  zusammenhangt, 
daB  dieses  modern  konzertierende  Spiel  zuerst  in  der  Opern-Sinfonie 
auftritt.  Es  ist  notwendig,  jeden  dieser  Punkte  einer  Kritik  zu  unter- 
ziehen. 

Erstens :  es  ist  streng  zu  unterscheiden,  auf  welche  Weise  die  beiden 
Instrumental-Gattungen,  Orchester-Musik  (Opern-Sinfonie)  und  Kammer- 
Musik  (Sonaten-Musik)  zum  solistischen  Spiel  beziehungsweise  Orchester- 
Satz,  kurz  zu  dem  Gegensatz  von  Solo  und  Tutti  kommen.  Bei  der 
Opern-Sinfonie  ist  das  solistische  Spiel  ein  Herauswachsen  aus  einem 
wirklichen  Orchester- Satz,  indem  das  Tutti  das  primare  war,  wahrend 
bei  der  Kammer-Musik  das  Solo  in  erster  Linie  bestand  und  sich 
der  Gegensatz  (Tutti)  durch  das  mittelst  starkerer  Besetzung  ver- 
dichtete  (urspriingliche)  Solo  heranbildete.  Das  Ziel  ware  demnach  das 
ganz  gleiche  gewesen:  es  gait,  eine  bewuBte,  systematische  Ausbildung 
der  Gegeniiberstellung  von  Solo  und  Tutti,  von  Solisten  und  einem 
Orchester.  Das  Bedeutsame  und  Entscheidende  ist  aber,  daB  diese 
Gegeniiberstellung  vom  Orchester-Satz  aus  friiher  zu  der  die  moderne 
konzertmaBige  Art  und  Weise  anzeigenden  Behandlung  gelangt  und  ge- 
langen  muBte  (woriiber  der  zweite  Punkt  Griinde  geben  wird),  weshalb 
diese  konzertierenden  Opern-Sinfonien  fiir  das  spatere  Konzert  vorbildlich 
sein  konnten,  denn  hier  waren  auch  alle  auBeren  Bedingungen  gegeben. 
Das  fest  organisierte  Opern-Orchester  konnte  ohne  weiteres  die  Trennung 
von  Concertino  und  Concerto  vornehmen,  in  der  Cembalo-Frage  —  ein 
Cembalo  fiir  das  Concertino,  das  andere  fiir  das  Concerto  —  konnte  es 
wohl  direkt  vorbildlich  sein,  da  im  Opern-Orchester  bis  vier  solcher 
Instrumente  vorkommen1).  Wie  allerdings  in  der  Kammer-Musik  vor 
Entstehung  des  Concerto  grosso  die  Cembalo-Frage  sich  verhalt,  ist 
mir  nicht  bekannt,  meines  Wissens  ist  diese  Frage  iiberhaupt  noch  nicht 


1)  Kretzschmar,  Jahrbuch  der  Musikbibliothek  Peters  1900,  S.  60. 
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beriihrt  worden.  DaB  Akkord-Instrumente  auch  in  der  Kammer-Musik 
eine  bedeutende  Rolle  spielten,  weiB  man,  indem  una  durch  Quantz  ver- 
biirgt  ist,  da£  sich  die  Zahl  der  Cembali  nach  der  Anzahl  der  librigen 
Instrumente  richtete;  fur  die  angegebene  Scheidung  konnte  dennoch  das 
Opern-Orchester  vorbildlich  sein1). 

Zweitens :  Es  sind  Blas-Instrumente,  die  das  solistisch  konzertierende 
Spiel  in  der  Sinfonie  begriinden.  Was  bedeutet  dies  einmal  fiir  die 
Sinf  onie  ? 

In  den  friiheren  Sinfonien  der  Venetianer,  bei  denen  Blas-Instrumente, 
und  zwar  fast  einzig  Tromben,  ofters  vorkommen,  haben  die  so  stark  aus 
dem  Violinen-Orchester  hervortretenden  Instrumente  nicht  vennocht, 
solistisch  aufzutreten.  Es  kann  kaum  etwas  besser  den  veranderten  Stand 
der  Sinfonie  bei  den  gleichen  instrumentalen  Verhaltnissen  kennzeichnen 
als  gerade  dieses  selbstandige  Gebaren  der  Blas-Instrumente  gegen  friiher, 
wo  diese  durch  den  allgemeinen  Zwang,  daB  keine  Stimme  sich  in  dieser 
"Weise  vor  der  andern  erhebe,  niedergehalten  wurden  und  nicht  aus  dem 
Ganzen  in  selbstherrlicher  Weise  hervorzutreten  wagten.  Wollte  man  in 
einem  Gleichnisse  reden,  so  konnte  man  sagen:  hier  hat  die  Brutalitat 
den  Sieg  davongetragen;  die  Tromben  mit  ihrer  aufdringlichen  Grewalt 
haben  sich  iiber  die  feinere  Welt  der  Greigen  zum  Herrscher  empor- 
geschwungen.  Denn  bei  den  zu  besprechenden  Sinfonien  sind  es  immer 
Tromben,  die  solistisch  auftreten.  Es  ist  auch  nichts  logischer,  als 
daB  gerade  diese  Blas-Instrumente  das  solistische  Spiel  herbeifuhren,  und 
nichts  charakteristischer,  als  daB  in  der  Opern-Sinfonie  das  solistisch  kon- 
zertierende Element  lange,  bevor  es  in  der  Kammer-Musik  vorkommt,  — 
die  alteste  mir  bekannte  Konzert-Sinfonie  ist  von  1672  —  auftritt,  weil 
in  der  letzteren  diese  Instrumente  keine  Rolle  spielen2).  Die  spateren 
>Begrunder«  des  Konzerts  brauchten  nur  das,  was  man  in  der  Opern- 
Sinfonie  teilweise  zum  Prinzip  erhoben  hatte,  auf  ihr  Each,  namlich  die 
Violinen-Musik  zu  ubertragen,  natiirlich  mit  den  in  der  Kammer-Musik 
gebrauchlichen  Formen.  Aber  auch  hierin,  wenigstens  was  die  Anlage  der 
Verteilung  von  Solo-  und  Tutti-Stellen  anbetrifft,  hatten  die  Instrumental- 
Komponisten  eigentlich  nichts  weiteres  zu  tun,  als  in  die  Oper  zu  gehen 


1)  Ein  weiterer  Grand,  daB  die  Opern-Sinfonien  fiir  die  Erklarung  des  Konzertes 
maCgebend  sind,  scheint  mir  darin  zu  liegen,  dafi  die  in  der  Sonaten-Literatur  an- 
zutreffenden  Bezeichnungen  von  Solo  und  Tutti  ziemlich  selten  vorkommen,  wahrend 
konzertierende  Opern-Sinfonien,  soweit  sich  dies  beurteilen  laCt,  typisch  auftreten. 
Torchi,  dem  ein  ungeheures  Material  zu  Gebote  stand,  weist  nur  die  beiden  ge- 
gebenen  Beispiele  nach.  Dennoch  getraue  ich  mir  hieriiber  kein  endgiiltiges  Urteil 
abzugeben. 

2)  Haung  kommt  nur  das  Fagott  vor,  das  den  BaC  unterstiitzt. 
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and  sich  dort  Sinfonien  dieser  Art  anzuhoren.   Zu  diesem  Zwecke  miissen 
wir  uns  einige  derartige  Sinfonien  naher  ansehen. 

Ein  passendes  Beispiel  ist  die  Sinfonie  zur  Oper  > Adelaide*1)  yon 
A.  Sartorio  aus  dem  Jahre  1672,  die  auch  dadurch  interessant  ist,  daB 
sie  die  kriegerische  erste  Szene  mit  ihren  Trompeten-Fanfaren  vorbereitet, 
mithin  Programm-Sinf onie  ist.  Die  konzertierenden  Instrumente  sind  zwei 
Tromben,  die  einem  starken,  fiinfstimmigen  Orchester  gegeniibergestellt 
sind,  und  zwar  in  der  Art,  daB  beide  Teile,  Solo  und  Tutti,  wie  im 
spateren  Konzert  vollstandig  gleichberechtigt  auftreten.  Die  Sinfonie  ist 
ganz  mit  Echo-Effekten  durchzogen,  worauf  bereits  von  H.  Kretzsch- 
mar  hingewiesen  worden  ist2).    Hier  der  Anfang: 

Voiles  Orchester.    2  Solo-Tromben  mit  Basso  Cont. 

n  fs  ra .  J  n  *  HI  J- 


B.  Cont.  Oktave  tiefer. 


Nach  der  ganzen  Besprechung  der  venetianischen  Sinfonie  werden  wir 
die  zwei  schweren  D-diir-Akkor&e  am  Eingang  der  Sinfonie,  vom  ganzen 
Ensemble  gebracht,  begreifen;  sie  sind  wie  ein  letzter  GruB  aus  der  alten, 
feierlichen  Sinfonie.  Nur  auf  den  Anfang  beschrankt,  gleichsam  nur 
mehr  da,  urn  Ruhe  zu  gebieten  fiir  das  gleich  darauf  f olgende  Solisten- 
Spiel,  oder  wie  ein  Pfortner,  der  seiner  Herrschaft  das  Tor  offnet  und 
dann  sich  in  die  Ecke  dnickt,  so  sehen  sie  uns  beinahe  an.  Der  Aufbau 
und  die  Art  der  Behandlung  der  Instrumente  ist  nicht  uninteressant;  es 
liegt  etwas  darin,  was  man  mit  Instrumentation  bezeichnet.  Das  scharf 
zugeschnittene,  viertaktige  Thema  (s.  oben),  bei  welchem  der  zweite  und 
vierte  Takt  Echo-Wirkungen  der  vorhergehenden  sind,  wird  von  den  Solo- 
Trompeten  aufgestellt  und  erfahrt  vom  Orchester  sofort  eine  genaue 
"Wiederholung  in  der  Dominante,  was  deshalb  bemerkt  wird,  weil  man 
sieht,  wie  sehr  den  venetianischen  Komponisten  die  Beantwortung  in  der 
Dominante  im  Blute  liegt;  denn  bei  spateren  I>wr-Konzerten  von  Vivaldi, 
Corelli,  Abaco,  wird  das  vom  Tutti-Chore  aufgestellte  Haupt-Thema 
vom  Concertino  immer  in  der  gleichen  Tonart  gebracht3).  Nach  dem 
Schlusse  des  Tutti  in  A-dur  setzen  die  Solo-Instrumente  mit  dem  Thema 
in  D-dur  wieder  ein,  doch  wird  diesmal  die  Echo-Antwort  vom  Orchester 
gebracht   und  so    ein   Instrumentations -Effekt    erzielt.     Auch  die  Ver- 

1)  Bibliothek  San  Marco. 

2)  Jahrbuch  der  Mosikbibliothek  Peters:  Einige  Bemerkungen  for  den  Yortrag 
alter  Musik  (1900).    Seite  64. 

3)  Eine  groCe  Anzahl  von  Vivaldi -Konzerten  befindet  sich  in  der  Kgl.  Bibliothek 
zu  Dresden,  die  Konzerte  von  Corelli  und  einige  von  Abaco  liegen  in  Neuaus- 
gaben  vor. 
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teilung  des  thematischen  Materials  ermnert  ganz  an  das  spatere  Konzert. 
Das  erste  Solo-Instrument  intoniert  darauf  ein  aus  Motiven  des  ersten 
Themas  gebildetes  zweites  Thema  von  vier  Takten,  das  dann  wieder 
vom  Orchester  in  der  Dominant  -Tonart  gebracht  wird,  worauf  noch- 
mals  das  Anfangs- Thema  in  der  zweiten  Gestalt,  also  zwischen  Solo 
und  Tutti  verteilt,  auftritt,  mit  dem  dann  die  Sinfonie  abschlieBt.  Der 
Bau  ist  demnach  von  der  denkbar  einfachsten  Art,  geradezu  primitiv,  der 
harmonische  Bestand  beschrankt  sich  auf  drei  Akkorde.  Und  so  tritt 
die  Sinfonie  gewissermaBen  in  die  Reihe  jener  Natur- Sinfonien  mit  den 
Fanfaren-Motiven,  auf  welche  wiederholt  hingewiesen  wurde. 

GroBere  Anlage  und  weitere  Ausblicke,  auch  nach  der  des  spateren 
Konzerts,  weist  eine  Sinfonie  von  P.  A.  Ziani  auf,  die  znr  Oper  »Can- 
daule«  *)  1679  gehort,  und  trefflich  «n  zeigen  vermag,  in  welcher  Weise 
diese  Sinfonien  for  das  spatere  Konzert  vorbildlich  sein  konnten3).  Auch 
hier  ist  das  Solo-Instrument  eine  Trombe  und  die  Sinfonie  steht,  wie 
meistens,  wenn  eine  Trombe  dabei  ist,  in  D-dur,  der  Sinfonie-Tonart  des 
kommenden  Jahrhunderts.  Die  ganze  zweisatzige,  fiinfstimmige  Sinfonie 
ist  ein  Konzert  fiir  die  Trombe  mit  dem  Anfangsthema: 


das  vom  Orchester  fugenartig  wiederholt  wird,  worauf  dann  die  Trombe  mit 


fortfahrt,  vom  Orchester  aber  sofort  unterbrochen  wird.  Der  Anteil 
des  Orchesters  ist  hier  ein  viel  lebhafterer  als  in  der  vorhergehenden 
Sinfonie.     Ein  erregtes  Frag-  und  Antwortspiel,  dem  das  Motiv 


^^^ 


£S= 


zu  Grunde  Uegt  (ahnlich  wie  es  die  fruheren  Sinfonien,  nur  unter  alle 
Stimmen  verteilt,  geliebt  hatten),  gibt  dieser  Sinfonie  ein  charakteristisches 
Aussehen;  es  handelt  sich  wirklich  um  einen  Wettkampf  zwischen  den 
beiden  Gegensatzen  Solo  und  Tutti.  Zum  SchluB  des  kleinen  feurigen 
Satzes  erklingen  dann  Solo-  und  Tutti -Stimmen  als  schone  SchluB- 
Steigerung  zusammen,  auoh  darin  dem  spateren  Konzert  die  Bahnen 
zeigend.    Der  zweite  Satz  ist  ebenfalls  in  dieser  Art  angelegt,  nur  gibt 


1)  Marcu8-Bibliothek. 

2)  Die  Sinfonie  wird  von  Herrn  Prof.  Kretzschmar  veroffentlicht  werden. 
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er  dem  Solo-Instrument  Gelegenheit,   sein  Konnen  auch  im  ausdrucks- 
vollen  Spiel  zu  zeigen.    Das  »Barcarolen-Thema« 

Solo. 


=P 


das  sofort  vom  Orchester  aufgegriffen  wird,  erinnert  stark  an  Arien, 
deren  Accompagnement  wegen  ihrer  Wichtigkeit  von  den  Komponisten 
mit  einer  obligaten  Instrumental-Begleitung  versehen  wird.  Dem  Tutti 
ist  noch  eine  groBere  Rolle  zuerteilt,  als  im  vorigen  Satze,  indem  es 
emige  Male  selbstandigere  Bahnen  zu  gehen  wagt;  auch  hier  vereinigen 
sich  zum  Schlusse  Solo  und  Orchester.  Ahnlich  wie  diese  sind  andere 
Sinfonien  mit  konzertierendem  Charakter  beschaffen;  immer  ist  es  ein 
Hin-  und  Herspielen  von  Solo  und  Orchester,  wie,  urn  ein  weiteres  Bei- 
spiel  zu  geben,  in  der  dreisatzigen  Sinfonie  von  0.  Pallavicini  zu 
»L'Amazoni  Corsara*  *)  vom  Jahre  1688,  bei  welcher  der  erste  Satz 
(Beilage  Nr.  4)  das  solistische  Spiel  aufweist.  Instrumente  sind  keine 
angegeben;  die  Tonart  B-dur  scheint  zwar  darauf  hinzuweisen,  daB  die 
Solo-Stimme  nicht  von  der  Trombe  ausgefiihrt  worden  ist,  doch  belehrt 
dariiber  gleich  die  erste  Szene  des  ersten  Aktes,  die  auf  die  Trombe 
Bezug  nimmt,  daB  auch  hier  diese  Besetzung  gemeint  sei.  Man  sieht 
an  dem  Satze  die  solistische  Behandlung  sehr  deutlich;  zugleich  weist 
er  in  sofern  gegen  die  besprochenen  konzertierenden  Sinfonien  neue 
Seiten  auf,  als  das  Orchester  gleich  sofort  ein  Gegen-Thema  aufstellt. 
Auch  in  seinem  Aufbau  ist  der  Satz  nicht  uninteressant,  indem  er  die 
dreiteilige  Form  mit  einem  neuen  SchluB  aufweist,  der  aus  einer  Ver- 
breiterung  des  Anfangs-Motivs  gebildet  ist,  Feinheiten,  von  denen  im 
Zusammenhang  geredet  werden  soil.  Die  geistige  Verwandtschaft  mit 
Handel  wird  wohl  Jeder  empfinden. 

Diese  konzertierenden  Sinfonien  kiinden  aber  nicht  nur  das  Konzert 
an,  sondern  sie  sind  auch  die  direkten  Vorlaufer  der  Scarlatti'schen 
Sinfonie.  Natiirlich  sind  sie  es  nicht  in  der  Art,  daB  sie  fur  die  bekannte 
Satz-Aufstellung  vorbildlich  gewesen  waren.  Es  ist  immer  wieder  betont 
worden,  daB  die  venetianische  Sinfonie  es  zu  keiner  festen  Gestalt  ge- 
bracht  hat  und  es  schlechterdings  auch  nicht  bringen  konnte.  In  der 
Zeit,  da  sie  sich  hierzu  anschickt,  ist  die  Bliitezeit  der  Oper,  mit  der 
die  Sinfonie  ja  wieder  aufs  engste  zusammenhangt,  vorbei.  Im  groBen 
Ganzen  neigte  sie  zur  Einsatzigkeit,  aber  in  der  Art,  daB  in  diesem  fort- 
laufenden  Ganzen  die  mannigfachsten  Elemente  vertreten  waren.  Die 
konzertierende  Sinfonie  der  Venetianer  scheidet  nun  diese  ziemlich  aus, 


1)  Hof-Bibliothek  zu  Munchen. 
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so  daB  sie  ein  einheitliches  Ganzes  zu  werden  beginnt,  was  die  Scar- 
latti'sche  Sinfonie  so  scharf  von  der  venetianischen  Sinfonie  der  Bliite- 
zeit  unterscheidet.  In  dieser  Art  nun  bereitet  die  von  den  heterogenen 
Elementen  »gesauberte«  Konzert-Sinfonie  die  Scarlatti' sche  vor.  Doch 
nicht  nur  dies:  auch  das  konzertierende  Spiel  der  Scarlatti'schen  Sinfonie 
wird  zum  groBten  Teil  auf  das  Konto  dieser  venetianischen  Sinfonie  zu 
setzen  sein.  Was  sonst  noch  fur  das  Zustandekommen  der  Scarlatti'schen 
Sinfonie  maBgebend  gewesen  ist,  sind  Fragen,  die  von  einer  andern  Seite 
gelost  werden  miissen,  auf  die  aber  hier  nicht  eingegangen  werden  kann. 

Die  Besprechung  dieser  Sinfonien  hat  sich  mit  Absicht  immer  nur 
an  einige  typische  Beispiele  gehalten,  urn  an  diesen  das  Wesen  dieser 
Sinfonie  ausfiihrlicher  darlegen  zu  konnen.  Alle  Sinfonien  bergen  aber 
eine  solche  Mannigfaltigkeit  immer  neuer  Zlige  in  sich,  daB  beinahe  an 
jeder  etwas  hervorzuheben  ware,  worin  sie  ebenfalls  aufs  sch&rfste  mit 
den  Sinfonien  der  spateren  Neapolitaner  kontrastieren.  Auf  einen  Zug 
muB  aber  noch  aufmerksam  gemacht  werden,  und  zwar  deshalb,  weil  er 
in  der  spateren  Flut  gleichartiger  Sinfonien  ganzlich  verloren  geht,  und 
wohl  kaum  jemals,  oder  erst  in  der  Gegenwart,  wieder  in  so  reicher  Art 
aufgekommen  ist:  auf  den  groBen  Reichtum  an  rhythmischen  Bildungen, 
in  denen  die  Venetianer  eine  Feinheit  bekunden,  die  man  in  ihren  scheinbar 
hingeworfenen  Sinfonien  gar  nicht  vermuten  wiirde.  Einige  Beispiele 
werden  im  stande  sein,  die  Achtung  vor  diesen  Sinfonien  gerade  dadurch 
zu  erhohen. 

Ehythmische  Umbildungen  ganzer  Satze,  wie  sie  Monteverdi  und 
Cavalli  vorgenommen  hatten,  kommen  in  gleicher  Gestalt  in  derBliite- 
zeit  der  venetianischen  Sinfonie  nicht  mehr  vor.  Dennoch  war  diese  Art 
der  Umbildung  nicht  vergessen,  sondern  in  gewisser  Hinsicht  verfeinert 
worden,  und  zwar  folgendermaBen:  Die  Komponisten  nehmen  oft  das 
Thema,  welches  in  langsamem  ZeitmaRe  fiir  die  Einleitung  benutzt  wurde, 
in  doppelt  so  schnellem  Tempo  im  Allegro-Teil,  ein  Verfahren,  welches 
allgemein  aus  Schumann's  B-dur-Sinfonie  bekannt  ist.  Oft  tun  sie  es  nur 
in  schwacher  Andeutung,  wie  in  der  Sinfonie  zu  ^Marcello*1)  von  Ant. 
Boretti,  in  welcher  das  auf  einem  Ton  verharrende  Eingangs-Thema 
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sowohl  fur  das  sofort  darauf  folgende  Allegro-Thema: 
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1)  Marcus-Bibliothek. 


Digitized  by 


Google 


Alfred  HeuB,  Die  venetianischen  Opern-Sinfonien. 


447 


ak  auch  fiir  den  spateren  Satz,  in  rhythmischer  Umgestaltung  verwen- 
det  wird. 


i 


* 
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Auch  in  der  Sinfonie  zu  »Ercole  in  Tebe*1)  verfahrt  Boretti  auf 
ahnliche  Weise.  Das  Thema  hat  ziemliche  Ahnlichkeit  mit  dem  Cesti's 
aus  der  Sinfonie  zu  >La  Magnanimita  d'  Alessandro«;  bei  Boretti  ist 
eine  Anlehnung  deshalb  nicht  ausgeschlossen,  weil  auch  in  anderen  Fallen 
seine  Themen  an  solche  yon  Cesti  anklingen.  So  ist  das  reizende,  ele- 
gante Thema  in  der  >Marcello«  -Sinfonie 

rrrg_j  i L 
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aus  einem  Chore  in  Cesti's  » Porno  d'oro* 2)  genommen,  was  deshalb  keine 
zufallige  Gleichartigkeit  sein  kann,  weil  das  Einsetzen  der  Stimmen  bei 
beiden  Meistern  in  ganz  gleichen  Abstanden  und  gleichen  Noten  ge- 
schieht. 

Ahnlich,  nur  interessanter,  verfahrt  Cesti,  von  welchem  im  Zusam- 
menhange  noch  zu  reden  sein  wird,  in  seiner  Sinfonie  zu  »La  Magnani- 
mita d'  Alessandro«3);  nach  einem  Einleitungs-Takte  bringt  Cesti  folgen- 
des  Thema: 
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Eortsetzung  in  der  Dominante. 

Hierauf  folgt  nun  ein  hitziges  Allegro,  das  aus  dem  ganz  gleichen 
Thema  gebildet  ist,  nur  eine  interessante  Weiterbildung  erfahrt;  die  beiden 
Ober-Stimmen  sind  auf  originelle  einfache  Art  umgetauscht,  so  daB  man 
glaubt,  man  habe  etwas  Neues  vor  sich: 
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1)  Marcus-Bibliothek. 

2)  Denkmaler  der  Tonkunst  in  Osterreich,  III.    Nei  volumi  del  Ciel.    Seite  41. 

3)  Marcu8-Bibliothek. 
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Das  Original  fiir  solchen  Stimmen-Wechsel  haben  wir  bei  Monteverdi 
gefunden;  es  ist  auch  beinahe,  als  ob  der  alte  Meister  hier  wieder  auf- 
lebte.  Hier  ist  das  Neue  aber  die  doppelte  Tauschung,  Stimmen-Wechsel 
und  Tempo  -Verkleinerung,  so  daB  sich  das  Granze  als  etwas  Originales 
ausnimmt.  Man  meint  gerade,  der  Komponist  wolle  mit  seinem  Motiv 
Versteck  spielen. 

Solche  rhythmische  Umbildungen  sind  bei  den  Venetianern  gar  nicht 
selten  und  kommen  bis  in  die  spatere  Zeit  der  venetianischen  Sinfonie 
vor.  Pallavicini  wendet  sie  in  seiner  dreisatzigen  Sinfonie  zu  »1'  Ama- 
zoni  Corsara*  1688  verschiedene  Male  an,  und  zwar  in  iiberaus  kiinst- 
lerischer  Weise,  indem  er  durch  Verbreiterung  des  Hauptgedankens  den 
SchluB  in  die  Lange  zieht.  Das  Hauptmotiv  des  ersten  Satzes,  das,  so- 
listisch  verwendet,  durch  den  ganzen  Satz  geht  und  sich  dem  Horer  fest 
eingepragt  hat,  benutzt  er  durch  Dehnung  zu  einem  breiten  Schlusse1). 
Ahnlich,  ebenfalls  mit  ganz  freier  melodischer  Haltung,  verfahrt  er  im 
letzten  Satze.  wo  er  aus 


wieder  zu  einem  machtig  sich  dehnenden  Schlusse  gelangt: 


I 
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Auch  Oavalli  macht  gelegentlich  rhythmische  Umbildungen;  so  be- 
nutzt er  im  »Ercole«  das  Motiv  [  \  M  auch  in  dieser  Gestalt  !  f  Ch*« 
alles  kleine  Feinheiten,  die  man  spater  nicht  mehr  finden  wird. 

Eine  ganz  freie  Wendung  in  rhythmischer  Beziehung  kann  man  in 
der  Sinfonie  zu  einer  Pasticcio-Oper  » If  fide  greca« 2)  (erster  Akt  von  Dom. 
Partenio,  zweiter  von  D.  Freschi,  dritter  von  G.  Sartorio)  finden. 

Die  Sinfonie  ist  echt  venetianisch:  zuerst  eine  breite  Einleitung,  der 
sich  sofort  ein  sturmischcs  Allegro  anschlieBt,  das  plotzlich  wieder  durch 
feierliche  Noten  unterbrochen  wird,  dann  seinen  Fortgang  nimmt  und 
mit  langsamem  Teil  schlieBt. 

Der  schnelle  Satz  hat  zwei  Themen,  die  in  den  beiden  Ober-Stimmen 
der  fiinfstimmigen  Sinfonien  liegen.  Man  bemerke  jetzt  aber  wohl  die 
rhythmische  Verschiebung,  einschlieBlich  die  Stimmen-Vertauschung  der 
zwei  oberen  Stimmen.     Aus 


1}  Siehe  den  Sinfonie-Satz  im  Anhang  Nr.  4. 
2;  Marcus-Bibliothek. 
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BaC  eine  Oktav  tiefer. 


wird  beim  zweiten  Male: 
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1st  diese  kleine  Accent-Verschiebung  urn  eine  Achtels-Note  nicht  ein 
Kabinet-Stiickchen  feinster  Bhythmik? 

Man  kann  bei  naherer  Kenntnis  der  Sinfonien  sich  des  Gedankens 
kanm  erwehren,  daB  die  Komponisten  dieselben  etwa  als  einen  Tummel- 
platz  humorvoller  Einfalle  betrachteten,  ja  daB  sie  sich  gelegentlich  selbst 
karikierten.  In  dieser  Weise  ist  vielleicht  die  Sinfonie  zu  P.  A.  Ziani's 
•  Heraclio*1)  (1671)  zu  erklaren,  in  der  der  Komponist  den  feierlichen 
Einleitungstakt  dadurch  etwas  von  seinem  Pathos  einbiiBen  laBt,  daB  er 
den  Noten  die  halbe  Dauer  gibt  und  die  andere  Halfte  mit  Pausen  aus- 
fiillt.  Sofort  bringt  er  hierauf  die  ganz  gleichen  Noten  in  doppelt  so 
schneller  Bewegung,  f erner  noch  in  Achtel  zerteilt,  und  natiirlich  im  Allegro- 
Tempo,  gleichs'am  als  wollte  er  damit  andeuten :  man  kann  dasselbe  auch 
auf  eine  viel  amusantere  und  weniger  zeitraubende  "Weise  sagen.     Aus: 


h=^£=j^E^ 


wird  gleich  darauf,  natiirlich  in  schnellem  Tempo: 


t^g^g^i 


Die  paar  Beispiele  werden  geniigen,  um  von  dem  reichen  Leben,  das 
in  den  Sinfonien  auch  nach  dieser  Seite  hin  steckt,  Zeugnis  abzulegen. 

Es  wird  auf gef alien  sein,  daB  von  Cesti,  dem  hervorragendsten  Ver- 
treter  der  venetianischen  Schule  auBer  Cavalli,  bisher  nur  gelegentlich 
die  Rede  war.  Ein  Grund  liegt  darin,  daB  Oesti's  Sinfonien  nicht  nur 
unter  dem  EinfluB  der  venetianischen  Schule,  sondern  auch  unter  dem 
seines  Lehrers  Oarissimi  zu  stehen  scheinen,  auf  den  schon  deshalb  in 
Kiirze  eingegangen  werden  mufite,  wenn  er  nicht  auch  sonst  zu  unserem 
Thema  gehoren  wurde. 

1]  Marcus-Bibliothek. 
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Bei  Carissimi's  Sinfonien  zu  seinen  Oratorien  zeigt  sich  der  Ein- 
fluB  Monteverdi's  in  der  scharfsten  Weise.  Carissimi  befolgt  in  denselben, 
was  die  Kompositions- Weise  anbetrifft,  nichts  anderes  als  das  im  »Orfeo« 
etc.  mit  solchem  Nachdruck  aufgestellte  Sequenz-Verfahren.  Dies  ist 
urn  so  interessanter,  als  Carissimi,  der  der  romischen  Schule  angehort, 
sich  nicht  im  geringsten  an  die  Art  der  Romer  kehrt,  wie  wir  sie  be- 
sonders  bei  Stefano  Landi  gefunden  haben.  Da  einige  der  Oratorien 
Carissimi's  in  Neuausgaben1)  vorliegen,  so  kann  ich  mich  hier  kurz  fassen. 
Ein  Vergleich  wird  zeigen,  daB  den  Sinfonien  Carissimi's  das  gleiche 
Prinzip  wie  den  Monteverdi'schen  Bitornellen  und  den  Cavalli'schen  Sin- 
fonien zu  Grrunde  liegt2).  Freilich  ist  Carissimi  in  der  Besetzung  viel 
einfacher  als  Monteverdi  und  auch  die  Venetianer  (er  hat  durchgangig 
Trio-Besetzung),  aber  die  Art  ist  die  Monteverdisch-Venetianische.  Die 
Sinfonien  Carissimi's  setzen  sich  aus  nichts  anderem  als  der  Wiederholung 
des  gleichen  Themas  auf  verschiedenen  Tonstufen  zusammen,  daB  man, 
da  es  so  ausschlieBlich  und  offenkundig  geschieht,  beinahe  yon  Manier 
reden  konnte;  denn  da  Carissimi  durchwegs  fast  ganz  kleine  Melodie- 
Bildungen  wahlt,  die  sich  auf  wenig  Takte  beschranken,  so  macht  sich 
ein  Hervordrangen  des  Sequenz-Verfahrens  in  viel  starkerem  MaBe  geltend 
als  bei  Monteverdi,  Cavalli,  etc.  AuBerst  beliebt,  weil  in  jeder  der  vor- 
liegenden  Sinfonien  angewendet,  sind  bei  Carissimi  die  Stimmen-Vertausch- 
ungen;  dadurch  erreicht  er  auch,  daB  ein  scheinbar  neues  Bild  ensteht 
(das  Beispiel  aus  Cesti's  >La  Magnanimita  d'  Alessandro*  wird  uns  jetzt 
hierin  klar  sein),  indem  die  erste  Stimme  in  der  Transposition  die  Melodie- 
Schritte  der  zweiten  wiedergibt  und  umgekehrt.  Den  hohen  kiinstlerischen 
Wert,  den  die  Instrumental-Stiicke  Monteverdi's  und  die  venetianischen 
Sinfonien  aufweisen,  konnen  die  Einleitungen  Carissimi's  nicht  bean- 
spruchen.  Wahrend  bei  Monteverdi's  Instrumental-Stiicken,  abgesehen 
von  all  ihren  Feinheiten  auch  die  groBere  Stimmenzahl  das  Aufdring- 
liche  der  Sequenz  zu  verdecken  vermag,  und  die  venetianischen  Sinfonien 
besonders  in  der  ersten  Periode  trotz  der  gleichartigen  Struktur  doch 
immer  wieder  neue  Seiten  zeigen  und  jede  fiir  sich  zu  fesseln  vermag, 
haben  diejenigen  Carissimi's  gerade  wegen  ihrer  Ubertreibung  der  Se- 
quenz-Anwendung  etwas  Ermiidendes  und  Niichternes.  Das  Positive  fiir 
uns  ist,  daB  Carissimi  sich  mit  seiner  Schreibart  ganz  der  der  venetia- 
nischen Sinfonie  nahert  und  Cesti3)  als  > Venetianer*  nach  Venedig  kam. 

1)  Neuausgabe  von  Chrysander.  Vergleiche  auch  die  Instrumental-Einleitung  zu 
dem  »Klagegesang  der  Verdammten«.  (Schlecht,  Geschichte  der  Kirchenmusik, 
Seite  447.) 

2)  Vom  EinfluB  Monteverdi*B  auf  Carissimi  redet,  nur  in  anderer  Beziehung, 
Kretzschmar  in  seinem  >Fiihrer  durch  den  Konzertsaal<  II.    Seite  11. 

3)  Das  biographi8che  Material  iiber  beide  Manner,  Carissimi  und  Cesti,  ist  so 
sparlich,  daB  man  geradezu  im  Finstern  tappt.    Die  Abhandlungen  iiber  Carissimi 
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In  seinen  Instrumental-Satzen  spiirt  man  den  EinfluB  seines  Lehrers  klar 
genug,  wenn  Oesti  auch  in  seinen  Sinfonien  weit  iiber  Carissimi  hinaus- 
geht  Am  direktesten  zeigt  sich  die  Beeinflussung  in  den  Bitornellen 
Cestfs,  die,  wie  die  Sinfonien  Carissimi's,  fast  durchgangig  dreistimmig 
sind  und  diesen  oft  so  sehr  gleichen,  daB  man  sie  dem  gleichen  Kom- 
ponisten  zuschreiben  konnte.  Kaum  in  einem  seiner  Stticke  verleugnet 
Cesti  die  Sequenz-Methode,  und  man  kennt  an  ihrer  starken  Verwertung 
die  Cesti'schen  Instrumental-Stucke  gut  aus  denen  anderer  Komponisten 
heraus, 

Im  iibrigen  unterscheidet  sich  Cesti  yon  den  anderen  venetianischen 
Komponisten  dadurch,  daB  seine  Sinfonien  teilweise  nicht  in  den  ge- 
zeichneten  Entwicklungsgang  hineinpassen.  Das  ausschliefilich  feier- 
liche  Moment  halt  b^i  ihm  viel  langer  vor  als  bei  den  iibrigen  Kom- 
ponisten, so  in  der  Sinfonie  zu  >La  Dori*1)  1663  und  zu  »Le  disgrazie 
d'  Amore«  1667  *),  welch  letztere  neben  dem  langsamen  Satz  nur  noch 
eine  Sarabande  enthalt,  also  dem  stiirmischen  Allegro  keinen  Platz  ein- 
raumt.  Tanze  sind  iibrigens  bei  den  Sinfonien  keine  so  grofie  Selten- 
heit;  auch  Pallavicini  bringt  in  der  Sinfonie  zu  »L'  Amazoni*  eine 
Sarabande  und  zwar  als  Mittelsatz.  Weiterhin  unterscheidet  sich  dann 
Cesti  von  Cavalli  u.  a.  durch  die  viel  haufigere  und  strengere  Anwendung 
des  fugierten  Stiles. 

In  anderen  Sinfonien  steht  dann  aber  Cesti  wieder  vollstandig  auf 
der  Hohe.  Es  kam  ihm  jedenfalls  auf  den  AnlaB  an,  fur  den  er  schrieb. 
Seine  Sinfonie  zum  >  Porno  d'  oro«  ist  eine  der  reichsten,  wenn  auch, 
wegen  ihres  vielen  Fugierens,  nicht  charakteristischsten  Sinfonien  der  Ve- 
netianer.  Auf  dem  ausgesprochenen  Programm-Oharakter  gerade  dieser 
Sinfonie,  ferner  der  zu  »1'  Argia«,  die  mit  ihrem  Wellen-Motiv  direkt 
in  die  Szene  fiihrt,  hat  Kretzschmar2)  bereits  hingewiesen. 

Urn  so  eigentiimlicher  fallt  einem  deshalb  bei  Cesti  auf,  daB  er  gleiche 
Satze  fur  verschiedene  Sinfonien  benutzt,  wobei  er  teilweise  geringe 
Anderungen  vornimmt.  In  der  spateren  Zeit,  besonders  der  neapolita- 
nischen  Periode,  ist  dies  bekanntlich  ein  haufiges  Vorkommnis.  Aber 
wenn  man  in  dieser  Beziehung,  was  wiederholtes  Benutzen  ein  und  des- 
selben  Stiickes  fiir  verschiedene  Werke  betrifft,  Cesti  mit  Handel  und 
Bach,  in  erster  Linie  mit  Handel  vergleicht,  so  stellt  sich  ein  gewaltiger 


{Chrysander,  Allgemeine  Muaikzeitung  1876,  Seite  67 ;  M.  B r e n e t ,  Les  oratoires 
de  C.  [Rivista  musicale  1897,  Seite  460  und  Monatshefte  fiir  Musikgeschichte  1897, 
Seite  160)  beziehen  sich  fast  ausschlieBlich  auf  die  Werke  Carissimi's.  Uber  Cesti 
siehe  die  Einleitung  Guido  Adler's  zu  >Pomo  d' oro<  in  den  Denkmalern  der  Ton- 
kunst  in  Osterreich,  HL 

1)  Publikationen  der  Gesellschaft  fur  Musikforschung,  Bd.  XI. 

2)  Vierteljahrsschrift  fiir  Musikwissenschaft  1892,  Seite  75  f. 

8.  d.  I.  M.   IV.  30 
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Unterschied  heraus:  wahrend  Handel  hierbei  ein  Stiick  einer  tiefgreif en- 
den  Umarbeitung  unterzieht,  daB  diese  geradezu  einer  Neuschopfung 
gleich  zu  achten  ist,  verfahrt  Cesti  dabei  in  der  sorglosesten  Weise,  und 
dort,  wo  er  Anderungen  vornimmt,  sind  dieselben  ganz  auBerlicher  Natur. 
Die  Sache  bedarf  einer  naheren  Darlegung:  Die  drei  Sinfonien  zu  den 
Opern  >La  Magnanimita  d'  Alessandro«,  >il  Titoc  1666  und  »V  Argia* 
1669  weisen  teilweise  gleiche  Satze  auf .  Von  der  Oper  >la  Magnani- 
mita* ist  das  Entstehungsjahr  nicht  bekannt;  doch  wird  dasselbe  von 
Allacci  in  das  Jahr  1662,  also  vor  die  beiden  anderen  Opern  ange- 
setzt1),  wofiir,  wie  sich  zeigen  wird,  auch  die  Sinfonien  sprechen.  Die 
dreisatzige,  in  der  franzosischen  Form  angelegte  Sinfonie  zu  »La  Mag- 
nanimita' d'  Alessandro*2)  hat  Cesti  mit  AusschluB  des  zweiten  Teils  des 
zweiten  Satzes  in  derjenigen  zu  »Tito«  wieder  benutzt,  statt  dieses  weg- 
gelassenen  Teiles  aber  einen  neuen  fugierten  Satz  geschrieben,  der  die 
Sinfonie  dann  auch  abschlieBt,  ohne  auf  den  ersten  Teil  wieder  zuriick- 
zukommen,  wie  in  der  Sinfonie  zu  »La  Magnanimita  d'  Alessandro«,  die 
als  Original-Sinfonie  sicher  die  friihere  ist. 

Es  sei  mir  gestattet,  auf  den  zweiten  Satz  zu  »La  Magnanimita*  auf- 
merksam  zu  machen.  Derselbe,  auf  dessen  interessante  Bildung  eben 
hingewiesen  worden  ist,  enthalt  zwei  durch  einen  Doppelstrich  getrennte 
Teile.  Dieser  zweite  Teil  ist  in  seinem  Ausgange  ganzlich  mifiraten. 
Die  Sache  ist  zu  interessant,  urn  ihr  nicht  auf  die  Spur  zu  kommen. 

Das  D-dwr-Thema  dieses  Satzes3)  hat  nach  vier  Takten  eine  Modu- 
lation nach  A-dur  gemacht;  genau  nach  der  Art  der  Venetianer  wird  es 
in  der  Dominante  wiederholt  und  gelangt  so  notwendigerweise  nach 
E-dur,  jedoch  mit  sofortigem  Riickschlusse  nach  A-dur,  worauf  ein  zweites 
Thema  in  A-dur  folgt,  das  auch  mit  seinem  zarten,  zum  ersten  gegen- 
satzUchen  Charakter  als  ganz  charakteristisches  zweites  Thema  aufgefaBt 
werden  kann: 


Dasselbe  moduliert  sofort  zuriick  und  bringt  mit  SchluB  in  der  Haupt- 
tonart  den  Satz  zu  vollstandigem  AbschluB.  Bis  dahin  war  alles  in 
schSnster  Ordnung;  jetzt  beginnt  aber  (eine,  wenn  auch  verungliickte 
Antizipation  des  spateren  Sonaten-Satzes)  die  Reprise  des  ersten  Satzes, 
die  auch  richtig  in  der  Dominante  anfangt.  Wie  der  SchluB  ausweist, 
ist  das  Ziel  des  Komponisten  die  Tonart,  in  der  er  diesen  Teil  begonnen 
hat,  namlich  A-dur.    Er  wiederholt  aber  —  und  hier  liegt  der  Fehler  — 

1)  Siehe  Kretzschmar,  a.  a.  0.,  Seite  68. 

2)  Publikationen  der  GeaeUschaft  fur  Musikforschung,  Band  XL 
3;  Siehe  oben  Seite  447. 
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den  ersten  Teil,  der  ihn  nach  D-dur  gefiihrt  hatte,  ganz  genau;  statt 
namlich  das  zweite  Thema  so  zu  richten,  daB  es  nach  A-dur  gelangt, 
lauft  dasselbe  den  gleichen  Weg  wie  im  ersten  Teil;  ein  Takt  vor  dem 
SehluB  steht  es  denn  auch  in  aller  Deutlichkeit  bereits  in  D-dur}  da 
sieht  der  Komponist  plotzlich,  daB  er  an  einem  falschen  Orte  angelangt 
ist.  Mit  Gewalt  sucht  er  einen  Weg  nach  A-dur,  was  aber  miBgliickt, 
trotz  der  Dreingabe  eines  halben  Taktes  gegen  den  ersten  Teil. 

I 


$MmM0b!!&$$i 


^§s 


i        i 
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DaB  dieser  TJbergang  verfehlt  ist,  bedarf  keiner  weiteren  Darlegung; 
daB  aber  das  Beispiel  zeigt,  wie  R.  Eitner  in  der  FuBnote  bemerkt, 
daB  >der  TJbergang  zur  Dominante  noch  die  Unbehilflichkeit  in  der 
harmonischen  Behandlung  verrate«,  wird  man  doch  nicht  so  ohne 
weiteres  zugeben,  nach  dem  der  Grund  zu  der  verungliickten  Stelle  auf- 
gedeckt  worden  ist,  auch  deshalb  nicht,  weil  schon  damals  die  Kom- 
ponisten  ohne  weitere  Fahrlichkeiten  unzahlige  Male  in  den  gliicklichen 
Bereich  der  seligmachenden  Dominante  gelangt  waren.  Das  Ganze  be- 
ruht  auf  einem  Versehen  des  Komponisten,  der  das  zweite  Thema  nicht 
zur  rechten  Zeit  umlenkte,  (es  hatte  in  E-dur  stehen  mttssen).  Diese 
Frage,  namlich  die  organische  Durchbildung  zweier  in  verschiedenen 
Tonarten  stehenden  Themen,  war  aber  eine  Sache,  deren  Klarung  einer 
viel  spateren  Zeit  anheimgestellt  blieb1).  Hier  haben  wir  es  mit  einem 
der  friihesten  Versuche  zu  tun,  und  fur  die  Geschichte  des  Sonaten- 
Satzes  hat  dieses  Beispiel  unbedingt  historischen  Wert,  weshalb  auch  auf 
dasselbe  eingegangen  worden  ist. 

In  der  Sinfonie  zu  >Tito«  ist  dieser  fragliche  Satz  von  Cesti  wegge- 
lassen  worden;  statt  dessen  hat  er  einen  ziemlich  streng  gehaltenen  fu- 
gierten  Satz  mit  drei  Stimmen  gesetzt,  in  einer  Lange  von  35  Takten, 
was  fur  die  Venetianer  sehr  lang  ist.  Diesem  Satz  folgt  dann  noch  eine 
»Aria  per  1'  assalto«,  ein  kurzer  Satz  aus  lauter  D-dur  Akkorden,  der 
direkt  in  die  Szene  fiihrt,  die,  wie  schon  der  Name  der  Arie  sagt,  mit 
einem  Sturmangriff  der  Soldaten  beginnt. 

Denselben  fugierten  Satz  hat  nun  Cesti  fur  seine  Sinfonie  zu  »1'  Ar- 
gia<  (1669)  wieder  benutzt,  nur  schickt  er  ihm  eine  neue  Einleitung  in  der 

1)  Der  einigermaCen  ahnliche  Fall  bei  Monteverdi  (a.  a.  0.,  Seite  196)  kann  aber 
doch  zeigen,  wie  scharfsinnig  Monteverdi  arbeitete. 
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Ublichen  Art  voraus.  Da  dieser  Satz  in  C-dwr  steht,  so  bringt  er  auch  die 
friihere  D^dur-Puge  in  dieser  Tonart.  Eine  andere  Anderung  besteht  darin7 
daB  diese  Sinf onie  fiinf stimmig  ist,  wahrend  die  friihere  dreistimmig  war.  In 
der  Behandlung  der  zwei  hinzukommenden  Stimmen  sieht  man  dann  aber 
schnell,  wie  leicht  es  sich  Cesti  machte.  Hatte  er  diese  thematisch,  den  anderen 
Stimmen  gleichberecbtigt  behandeln  wollen,  so  wiirde  der  Satz  eine  ganz 
griindliche  Umanderung  erfahren  haben  miissen,  die  natiirlich  eine  Er- 
weiterung  des  Satzes  zur  Folge  gehabt  hatte.  Eine  Umarbeitung  des 
Satzes  wird  aber  nicht  vorgenommen;  die  beiden  Stimmen  werden  sozu- 
sagen  hineingeschmuggelt  und  sind  einzig  Full-Stimmen. 

II.  EinfluB  der  venetianischen  Opern-Sinfonie  auf  die  reine  Instrumental- 

Musik. 

Nachdem  versucht  worden  ist,  von  der  Geschichte  und  dem  Wesen 
der  venetianischen  Opern-Sinfonie  ein  Bild  zu  geben,  kann  an  die  Auf- 
gabe  gedacht  werden,  zu  untersuchen,  ob  diese  Sinfonien  auf  die  Ubrige 
Instrumental-Musik  EinfluB  gewonnen  haben.  Es  ist  fruher1)  bemerkt 
worden,  daB  mit  Entstehung  der  Oper  die  Geschichte  der  Instrumental- 
Musik  nicht  mehr  von  derjenigen  der  Oper  getrennt  werden  diirfe,  und 
daB  es  im  17.  Jahrhundert  die  Instrumental-Musik  sei,  die  von  der  Oper 
empfange.     Diese  Behauptung  bedarf  einer  naheren  Begriindung. 

Es  wurde  bei  Besprechung  der  Instrumental-Musik  des  »Orfeo«  aus- 
gefuhrt,  daB  sich  ein  direkter  EinfluB  dieser  Stiicke  auf  die  Instrumental- 
Musik  zwar  nachweisen  laBt,  daB  aber  die  groBen  Verdienste  Monteverdi's 
um  die  Instrumental-Musik  ihre  Friichte  in  erster  Linie  bei  den  Vene- 
tianern  zeitigten.  Ihre  Sinfonien  werden  uns  jetzt  zeigen,  daB  das,  was 
dem  »Orfeo«,  als  einem  einzelnen  groBen  Werke,  in  groBerem  MaBe  ver- 
sagt  war,  ihnen  vorbehalten  blieb:  einen  entscliiedenen  EinfluB  auf  die 
Instrumental-Musik  auszuiiben. 

Es  zeigt  sich  dies  am  besten,  wenn  wir  einen  Blick  auf  die  Instru- 
mental-Musik vor  Einwirkung  der  Oper,  im  besonderen  der  Opern-Sin- 
fonie werfen. 

Das  Aufkommen  der  Instrumental-Musik  am  Anfang  des  Jahrhunderts 
war  beinahe  plotzlich  geschehen;  Instrumental-Musik  wurde  massenhaft 
getrieben,  woriiber  am  besten  der  Bestand  an  Musikalien  aus  dieser  Zeit 
in  unseren  Bibliotheken  den  Beweis  liefert.  Die  Oper  selbst  hat  in 
diesen  Jahrzehnten,  solange  sie  noch  ein  Privilegium  der  vornehmen  "Welt 
war,  lange  nicht  die  Rolle  wie  die  Instrumental-Musik  gespielt2).  Aber 
es  war   nicht   von   besonderem  Vorteil,  daB  die  Instrumental-Musik  ge- 

1)  A.  a.  0.,  Seite  210. 

2)  Es  wird  an  den  Ausspruch  des  Viola-Spielers  Ma  u  gars  erinnert  (a.a.0.,  Seitel82). 
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irissermaBen  sicli  ganz  auf  eigene  FiiBe  stellen  und  ihre  eigenen  Wege 
gehen  wollte;  hierzu  war  sie  noch  zu  wenig  zu  innerer  Klarheit  iiber  ihr 
eigentliches  Wesen  gelangt.  Zudem  fuhr  der  vielleicht  groBere  Teil  der 
Instrumental-Komponisten  fort,  in  der  Stilart  der  fruheren  Gabrieli'schen 
Epoche  zu  schreiben,  aber  ohne  den  hohen  kiinstlerischen  Ernst,  und, 
was  wichtig  ist,  mit  einer  entschiedenen  Vorliebe  fiir  technische  Fertig- 
keiten.  Die  Instrumental-Stiicke  dieser  Zeit  sind  vielfach  geradezu  iiber- 
hauft  mit  Tonleitergangen,  Laufen  aller  Art  und  dergleichen,  in  »stilo 
eonoertante^  wie  man  es  nannte;  mit  einem  Worte,  die  Instrumental- 
Musik  hatte  mit  Verachtung  des  Gesanges  den  inneren  Zusammenhang 
mit  der  wahren  Musik  ziemlich  verloren,  ihr  Selbstandig-sein-wollen  hatte 
zu  einer  nichts  weniger  als  reizvollen,  oft  sogar  eintonigen  und  lang- 
weiligen  Musik  gefuhrt.  Hieriiber  darf  man  sich  keinen  Tauschungen  hin- 
geben,  und  es  wird  zu  den  Aufgaben  der  Geschichte  der  Instrumental- 
Musik  gehoren,  hierfiir  Erklarungen  zu  finden.  Sicher  hangt  es  teilweise 
<damit  zusammen,  daB  die  Instrumental-Komponisten  dieser  Epoche  aus- 
schlieBlich  nur  fiir  Instrumente  komponieren  und  sich  urn  Vokal-Musik 
wenig  zu  kiimmern  scheinen.  Man  wird  wenigstens  unter  diesen  Kom- 
ponisten  kaum  einen  finden,  der  auch  in  der  Vokal-Musik  sich  einen 
Namen  gemacht  hatte.  Das  Erfreulichste  in  dieser  Zeit  sind  ohne  Zweifel 
die  vielen  Tanze  und  kleinen  freien  Satze,  die  als  das  Charakteristikum 
der  >Neuen  Schule*  bezeichnet  worden  sind,  namlich  die  Balleti,  Cor- 
renti,  OagUardi,  Capricci  etc.,  oft  mit  kurzen  Sinfonien  an  der  Spitze. 
In  alien  diesen  kleinen  Formen  pulsiert  ein  uberaus  frisches,  heiteres  Leben, 
und  sie  stehen  mit  der  Volks-Musik  in  offenbarem  Zusammenhange,  was 
man  von  der  Kanzonen-Literatur  nicht  behaupten  konnte.  Dieser  haftet 
dann  wirklich  etwas  Trockenes,  Schul-  mid  OrganistenmaBiges  an,  wofiir 
man  teilweise  einen  Grund  darin  findet,  daB  diese  Komponisten  sehr 
stark  mit  dem  Material,  d.  h.  einesteils  mit  der  Form  und  dann  auch 
mit  der  Geigen-Technik  zu  kampfen  haben1);  aber  es  ist  doch  nicht  dieses 
allein.  Vor  allem  und  in  allererster  Linie  fehlt  es  diesen  Mannern  an 
Melodien,  gefiihlten  Melodien.  Ihr  erstes  Prinzip  ist  nicht  eine  freie  Melodie, 


11  Dennoch  darf  man  diesem  Umstand  lange  nicht  soviel  Gewicht  beilegen,  als  es 
Wasielew8ki  in  seiner  > Geschichte  der  Instrumental-Musik*  tut.  Es  ist  wahr,  daB 
die  Komponisten  die  erste  Lage  nicht  gern  verlassen  und  nie  iiber  die  dritte  hinaus- 
gehen;  aber  in  der  ersten  Lage  leisten  sie  denn  doch,  insbesondere  was  Fingerge- 
laufigkeit  anbetrifft,  ganz  Annehmbares.  Den  Stand  der  Technik  zeigt  besonders  grut 
ein  Werk  von  Dario  Castello,  Sonate  cancertate,  1628.  Die  Behauptung  Wasie- 
lewski^s,  daO  die  (?-Saite  erst  spat  benutzt  worden  sei,  laCt  sich  nicht  aufrecht  er- 
halten;  B.  Marini  gebraucht  schon  in  seinem  ersten  Werke  von  1617,  das  Wasielewski 
allerdings  nicht  kennt,  gelegentlich  die  0-Seite.  Es  ist  auch  sehr  naturlich;  zum 
bloBen  Luxus  und  Ansehen  werden  die  Geiger  ihre  C?-Seite  jeden falls  nicht  aufgezogea 
haben! 
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sondern  technisch  kompositorische  Arbeit ;  diese  soil  allein  den  Wert  ihrer 
Stlicke  ausmachen,  und  in  dieser  Beziehung  wurde  ihre  Musik  auch  mit 
Organisten-Musik  verglichen.  Man  sehe  sich  die  Themen  dieser  Zeit  ein- 
mal  an;  weit  iiber  Gabrieli  hinaus  und  zwar  an  alien  Ecken  und  Enden, 
springt  einem  der  Kanzonen-Bhythmus  immer  wieder  entgegen,  und  es 
gereicht  der  Instrumental-Musik  dieser  Zeit  nicht  zum  Buhme,  daB  sie 
so  lange  brauchte,  urn  jenen  iiberlebten  Rhythmus  abzuschaffen.  Man 
hatte  dadurch  etwas  zum  Prinzip  erhoben,  was  der  Musik  immer  wieder 
zum  Nachteil  gereichen  wird,  sowohl  frtiher  in  der  Zeit  der  Uberkunst 
des  Kontrapunkts  als  auch  jetzt  hier  in  der  Instrumental-Praxis:  ein- 
seitig  musikalische  Arbeit  wurde  iiber  das  eigentliche  Wesen  der  Musik 
gestellt.  Hieran  krankt  direkt  die  Instrumental-Musik  dieser  Epoche. 
Ob  das  Eehlen  einer  wirklich  empfundenen  Melodie  damit  zusammen- 
hangt,  daB  die  Instrumental-Musik  yon  der  Oper,  in  welcher  das  Rezi- 
tativ  noch  wirklich  herrschend  war  und  der  Melodie  ebenfalls  nur  einen 
kleinen  Raum  gewahrte,  in  melodischer  Beziehung  keine  Forderung  zu 
erwarten  hatte,  scheint  nicht  ganz  ausgeschlossen;  vielleicht  konnte  hier- 
durch  das  direkt  niichterne  Wesen  dieser  Instrumental-Musik  erklart 
werden.  So  ware  das  Ganze  ein  groBes  Beispiel  dafiir,  daB  die  In- 
strumental-Musik eine  starre  Kunst  zu  werden  beginnt,  so  bald  sie  aus 
sich  allein  schopfen,  »absolut<  sein  will.  Es  ging  aber  dennoch,  als  die 
Oper  in  melodischer  Beziehung  bereits  herrliche  Bliiten  trieb,  ziemlich 
lange  in  der  alten  Weise  fort,  bis  die  Instrumental-Komponisten  unter 
den  EinfluB  der  venetianischen  Oper  gerieten. 

Selbstverstandlich  handelt  es  sich  bei  dieser  Beeinflussung  nicht  in 
erster  Linie  um  formale  Elemente,  [sondern  gahz  besonders  um  den 
geistigen  Inhalt  der  venetianischen  Sinfonie.  Dieser  sollte,  in  das  alte 
GefaB  der  Instrumental-Musik  geschiittet,  dort  vorerst  eine  ganz  bedeu- 
tende  Gahrung,  ja  beinahe  ein  Aufbrausen  verursachen.  Es  ist  deshalb 
auch  ziemlich  naheliegend,  von  wem  die  Bewegung  in  starkerem  MaBe 
ausgehen  muBte,  nicht  von  absoluten  Instrumental-Musikern,  sondern  von 
Mannern  der  Oper.  Der  erste  groBe  Instrumental-Komponist,  der  zu- 
gleich  ein  bedeutender  Opern-Komponist  war,  ist  Giov.  Legrenzi,  von 
dem  Galvani  15  Opern  nachweist.  Da  Legrenzi  nach  dieser  Seite  hin 
noch  nie  betrachtet  worden  ist,  so  muB  hier  auf  ihn  eingegangen  werden '). 

Geradezu  einen  Umschwung  vollzieht  Legrenzi  mit  dem  Bilden  von 
Themen.  Noch  Massimiliano  Neri,  der  ihm  an  sonstiger  Bedeutung 
am  nachsten  kommt  und  bei  dem  sich  ebenfalls  Einflusse  der  venetianischen 
Opern-Sinfonie   geltend   machen,   schreibt  oft  noch   ungemein   trockene 

1)  Fur  die  Besprechung  dienen  teilweise  Beispiele  aus  der  Sammlung  >Instru- 
mentals'atze  vom  Ende  des  16.  bis  zum  Ende  des  17.  Jahrhunderts*  von  "Wasielewski; 
dann  ist  aber  besonders  neues,  noch  wenig  beruhrtes  Material  benutzt. 
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Themen,  die  nur  zu  sehr  an  das  Starenlied  der  Kanzone  erinnern.  Ge- 
rade  wie  eine  heftig  wirkende  Saure  fallen  dann  aber  viele  Themen  Le- 
grenzi's  in  diese  erstarrende  Masse  hinein.    Themen1)  wie 


^^szfeSfeB^^fceza 


und  auch  gleich  das  des  folgenden  Satzes  mit  dem  halsstarrigen  Ver- 
harren  auf  einem  Ton  sind  nicht  in  der  Schule  der  bisherigen  Instru- 
mental-Musik  gewachsen.  Die  Sonate  steht,  sicher  ganz  mit  Absicht 
des  Komponisten,  gleich  am  Anfang  der  Sonaten-Sammlung  von  1655 2), 
und  Legrenzi  hat  aich  vielleicht  im  Voraus  darauf  gefreut,  was  die  Spieler 
fur  Augen  machen  wiirden,  wenn  ihnen  die  Sammlung  in  die  Hand  kam 
und  ihnen  gleich  ein  solches  Quecksilber-Thema  entgegensprang.  Denn 
Leidenschaft  war  bis  dahin  am  wenigsten  die  Sache  der  Instrumental- 
Komponisten  gewesen.  In  dieser  Sonate  weht  ganz  der  Geist  der  Oper, 
welche  die  Ohromatik  schon  langst  sich  nutzbar  gemacht  und  das  Ver- 
harren  auf  einem  Ton  als  ausdrucksvolles  Mittel  angewendet  hatte.  Oder 
wenn  Legrenzi  Themen  wie 

Adagio. 


^ 


bringt,  glaubt  man  da  nicht  in  einer  Oper  zu  sein,  eine  Liebesscene  mit: 
o  ?nia  cara  oder  so  etwas  zu  horen?  Jedenfalls  sind  es  Melodien,  ist  es 
wirkliche  Musik,  die  nicht  vom  Verstande  oder  von  der  Tradition  her- 
kommt,  sondern  von  da,  wo  sie  auch  hinfiihren  will. 

Aber  die  Themen  sind  nicht  das  Einzige,  was  bei  Legrenzi  an  die 
Oper  erinnert.  Fur  seine  Art  der  Behandlung  des  thematischen  Stoffes 
wird  einzig  die  Opern-Sinfonie,  wie  wir  sie  aus  der  zweiten  Halfte  der 
ersten  Periode  (mit  dem  Allegro-Element)  kennen  gelernt  haben,  eine 
Erklarung  geben.  Mit  manchen  dieser  Siitze  schlligt  Legrenzi  der  letzten 
Entwicklung  des  Instrumental-Stiles  direkt  ins  Gesicht;  denn  derselbe 
hatte  die  kleinen  Teile  der  friiheren  Kanzone  immer  mehr  ausgeschieden 
und  sich  der  Drei-Satzigkeit  genahert,  indem  er  darauf  ausgegangen  war, 
ein  Ton-Stuck  ausfuhrlich  zu  entwickeln.  Hiermit  gibt  sich  nun  Legrenzi 
in  sehr  vielen  Fallen  gar  nicht  lange  ab.  Kaum  ist  ein  Thema  nebst 
einigen  Einsatzen  der  verschiedenen  Stimmen  erklungen,  so  wird  es 
unterbrochen;   ein  neues  und  zwar  vollstandig  kontrastierendes  wird  auf- 

1)  XXTTT  Nr.  der  Sammlung  von  "Wasielewski.  Das  Thema  ist  bis  auf  Bach 
gelangt;  das  grimmige  D-Mott  Fugen-Thema  aus  dem  2.  Teil  des  Wohltemperierten 
Klaviers  la  fit  die  Abkunft  von  dem  Legrenzi' schen  Thema  noch  genau  erkennen. 

2)  Sonate  a  2  e  3.    Stadt-Bibliothek  Breslau. 
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gestellt,  dem  es  dann  aber  ebenfalls  wieder  so  geht.  Die  Allegro-Satze 
Legrenzi's  sind  mit  plotzlich  hineingeworfenen  Adagio-Takten,  nicht  aus- 
gefiihrten  Allegro-Teilen,  ganz  durchsetzt.  Man  sieht,  daB  eine  Fiille 
von  musikalischen  Gredanken  zum  Ausdruck  drangt,  und  kein  einziges  Mai 
braucht  deshalb  Legrenzi  zu  dem  verrosteten  Kanzonen-Motiv  zu  greif en. 
Ein  ruhiger  FluB  der  Entwicklung  ist  nur  in  den  ersten  Satzen  der 
Sonaten  zu  bemerken,  welche  akademischer  gehalten  sind,  gleichsam  als 
wollte  Legrenzi  zeigen,  daB  auch  er  nach  der  Vater  Sitte  schreiben 
konne,  wenn  er  nur  wollte.  Sei  es  aus  diesem  Grande,  daB  er  den 
Spielern  seines  Werks  den  Unterschied  zwischen  seiner  und  der  friiheren 
Kompositions-Weise  recht  augenfallig  zeigen  wollte  oder  aus  dem  der 
Pietat,  in  seinem  op.  21)  hat  Legrenzi  eine  Sonate  seines  Vaters  —  U 
padre  deW  Autorc  —  Giov.  Maria  Legrenzi2)  mitgedruckt.  Die  Sonate, 
Justiniana  genannt  (ein  iiberaus  haufiger  Titel  flir  Instrumental-Stiicke), 
riihrt  zweifellos  von  einem  sehr  tiichtigen  Komponisten  her,  obgleich  sie 
ganz  die  alte  Faktur  zeigt  und  sich  nicht  genug  am  gleichen  Thema 
erschopfen  kann,  das  nach  Art  der  deutschen  Variationen-Suite  immer 
in  anderen  Umgestaltungen  erscheint.  Hineingeworfene  kurze  Takte,  wie 
sie  in  vielen  Sonaten-Satzen  von  Legrenzi  Sohn  zu  finden  sind,  weist  die 
Sonate  ebenfalls  nicht  auf,  und  so  kann  man  gerade  an  ihr  sehen,  wie 
revolutionar  der  junge  Legrenzi  in  der  Instrumental-Musik  verfuhr.  "Wenn 
er  nach  einem  Adagio3)  von  vier  Takten,  das  man  gerne  noch  einmal 
gehort  hatte,  plotzlich,  ohne  die  geringste  Vermittlung  mit 


m 
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losbricht,  so  glaubt  man  alles  nur  keine  Kammer-Musik  zu  horen,  son- 
dern  in  der  Oper  zu  sein,  in  welcher  die  Opern-Sinfonie  sich  schon  langere 
Zeit  auf  diesen  krassen  Wechsel  etwas  zu  Gute  getan  hatte.  Auch  die 
Kanzonen  haben,  wie  bereits  bemerkt,  ofters  das  Tempo  gewechselt;  das 
Neue  ist  aber  das  Ruckartige,  Plotzliche,  in  der  Opern-Sinfonie  das  TJb- 
liche.  Hier  sei  denn  auch  bemerkt,  daB  der  EinfluB  der  Opern-Sinfonie 
gerade  in  dieser  Hinsicht  fiir  die  weitere  Entwicklung  der  Instrumental- 
Musik  nicht  heilsam  gewesen  ware,  da  zu  dem  Wesen  der  reinen  In- 
strumental-Musik diese  zerrissene  Gestaltungsart  nicht  paBt.  Was  an 
dem  einen  Orte  natiirlich  und  leicht  erklarlich  ist,  wird,  am  falschen 
Orte  angebracht,  zu  einem  Unding.  Die  Erklarung  ist  leicht  zu  finden : 
Die  Effekte  der  Opern-Sinfonie  hatten  solchen  Eindruck  gemacht,  daB 


1)  Senate  a  2  e  3,  op.  2,  1655.    Stadt-Bibliothek  Breslau. 

2)  Uber  Legrenzi's  Vater,  der  allem  Anschein  nach  ebenfalla  Musiker  war,  ist  bis 
dahin  nichts  bekannt  geworden.    Kein  Nachschlagewerk  kennt  ihn. 

3)  In  Nr.  XXX  der  Beilagen  Wasielewski's. 
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man  sie  losgelost  von  ihren  Ursachen  und  Grundlagen,  also  unmotiviert 
nachbildete.  Man  verfuhr  aufierlich,  gewissennaBen  mechanisch  und 
sinnlos,  aber  das  Verfahren  brachte  dennoch  neues  Leben,  neuen  Inhalt 
in  die  Instrumental-Musik.  Denn  vorlaufig  war  gerade  dieses  revolutio- 
nare  Vorgehen  von  ungemeinem  Werte:  Die  Instrumental-Musik  erhielt 
neue  Stimmungsgebiete,  neue  Aufgaben  und  damit  eben  neues  Leben. 
Und  dafi  sie  nicht  zu  sehr  ins  Experimentieren  geriet,  dafiir  sorgte  die 
Pflege  des  Tanzes,  der  etwa  von  dieser  Zeit  an,  in  weitaus  kunstle- 
rischerer  Weise  als  bisher,  seine  iiberaus  wichtige  Rolle  in  der  ferneren 
Entwicklung  mitspielt. 

So  interessant  es  ware,  gerade  bei  Legrenzi  noch  langer  zu  verweilen, 
indem  sich  bei  ihm  noch  andere  Charakteristika  der  Opern-Sinfonie  zeigen, 
insofern  namlich  in  einigen  Allegro-Satzen  statt  fugierter  mehr  akkordische 
Schreibweise  angewendet  ist,  wodurch  diese  noch  mehr  zur  Opern-Sinfonie 
hinneigen,  so  muB  dennoch  davon  Abstand  genommen  werden ;  die  Hin- 
weise  werden  aber  hier  geniigen. 

Es  ist  nicht  Legrenzi  allein,  bei  dem  sich  Einfliisse  der  Oper,  das 
heiBt  besonders  der  Opern-Sinfonie  gel  tend  machen;  auch  hier  konnen 
teilweise  einige  Stucke  aus  Wasi  el  ew  ski's  Sammlung  als  Beispiele 
dienen: 

Vitali,  kein  Opern-Komponist,  zeigt  deutlich,  daB  er  sein  Ohr  der 
Oper  nicht  verschlossen  hat.  Ein  so  pathetisches,  schwermiitiges  Adagio 
in  F-mott, .  (in  dem  Capriccio  *)  von  1669)  wird  man  in  der  friiheren  In- 
strumental-Musik kaum  finden;  das  sind  die  im  Ausdruck  gesteigerten 
Tone,  die  zum  ersten  Male  in  der  Musik  das  Musikdrama  entfesselte. 
Auch  Vitali  hat  den  schnellen,  plotzlichen  Wechsel;  vielleicht  nennt  er 
deshalb,  wie  zur  Entschuldigung,  das  Stuck  Capriccio.  Denn  der  Name 
Capriccio  kommt  haufig  vor,  nur  haben  diese  Capricen  nicht  besonders 
viel  Launiges.  Vitali  macht  auch  zuweilen,  wie  die  Opern-Komponisten, 
mit  einer  Fermate  plotzlich  Halt  und  bricht  dann  aufs  Neue  los. 

Bei  Uccellini,  einem  Opern-Komponisten2),  zeigt  sich  die  "Wirkung 
der  Oper  besonders  in  melodischer  Beziehung.  Seine  Sinf onie  >  La  Sua- 
vissima « 3)  (wie  kontrastiert  dieser  Name  schon  gegen  die  friiheren  Uber- 
schriften  von  Instrumental-Stiicken)  wetteifert  in  gesanglich  melodischem 
Reiz  mit  Liebes-Duetten  in  der  Oper;  iiberaus  interessant  ist  das  darauf 
folgende  Allegro: 


m^^tS 


Dies  ist  ganz  der  ubermiitige  Zug,  der  so  oft  in  den  Sinfonien  herrscht; 

1)  Nr.  XXV  der  Beilagen  Wasielewaki's. 

2)  Zu  Modena.    Siehe  Fetis,  Biographie  universelle  etc.  3)  Nr.  XXIX. 
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denn  das  angefiihrte  Thema  ist  nichts  anderes  als  eine  Umbildung  der 
vorhergehenden  Adagio-Melodie.  Was  vorher  in  diesem  mit  der  groBten 
Riihrung  gebetet  wurde,  wird  jetzt  lustig  heruntergetanzt,  indem  Uccelini 
Motive  aus  dem  Adagio  benutzt,  wodurch  er  die  kleine  Karrikatur  zu 
stande  bringt1),  ein  Verfahren,  das  w  oft  bei  den  Sinfonien  beobachten 
konnten. 

Dem  Programm-Stiick  Uccelmfs  >La  gran  Battaglia*2)  sieht  man  seine 
Abkunft  von  der  Oper  deutlich  genug  an;  besonders  in  seinem  zweiten 
Teil  konnte  es  ebenso  gut  in  einer  Oper  stehen:  Mit  solcher  Unverfroren- 
heit  23  Takte  lang  nichts  als  figurierte  D-dwr-Akkorde  zu  hammern, 
das  wurde  den  Komponisten  und  dem  Publikum  vor  dem  Wirken  der 
Oper  denn  docb  etwas  zu  profan  erschienen  sein.  Man  hat  schon  lange, 
sowohl  in  der  Chor-Musik  als  auch  in  der  Instrumental-Musik  Schlachten 
geschlagen3);  aber  diese  Art  der  Behandlung  ist  denn  doch  erst  durch 
die  Oper  moglich  geworden,  in  welcher  es  gait,  mit  den  einfachsten 
Mitteln  die  gewiinschte  Wirkung  zu  erzielen. 

Auch  Mazzaferata  ist  von  der  Oper  beeinfluBt;  sein  Sonaten- 
Thema: 


f^g^g^^ 


findet  sich  in  ganz  ahnlicher  Gestalt  haufig  in  Opern-Sinfonien,  so  bei 
P.  A.  Ziani  in  seiner  Programm-Sinfonie  (das  Volk  stiirzt  mit  dem  Rufe 

1)  Ich  mache  auf  diese  Ziige,  die  mit  der  Variation  zusammenh'angen,  aufmerksanx, 
da  sie  Wasielewski  allem  Anschein  nach  Ubersehen  hat. 

2)  Nr.  XXIX  der  genannten  Beilagen. 

3)  Das  al teste  instrumentale  Schlach ten-Stuck,  das  mir  bekannt  ist,  befindet  sich 
in  der  Sammlung  von  Instrumental-Stiicken  von  Susato  von  1550  fvon  R.  Eitner  in 
den  Monatsheften  fiir  Musikgeschichte  herausgegeben,  1876,  Seite  82),  das  im  zweiten 
Teil  die  Schlacht  schon  ganz  passend  mit  dem  Motiv 

Hi- 


malt  ;  eine  Anticipation  des  Monteverdi'schen  Tremolo  ?  In  der  Lauten-Musik  sind  noch 
fiiihere  Schlachten-Darstellungen  nachweisbar.  0.  K  ort  e  findet  eine  solche,  »La  guerre« 
in  einem  Attaignant'schen  Lautenbuch  von  1529  (Zeitschrift  der  IMG.  IV,  2,  Seite  98). 
Auch  sp'ater  war  bekanntlich  die  Schlacht  den  Komponisten  ein  sehr  beliebter 
Stoff.  Kerne  Geringere  wie  A.  Gabrieli  und  A.  Padofano  haben  diesen  dankbaren 
Vorwurf  fiir  Kompositionen  gewahlt.  In  den  Dialoght  musicali  de  diversi  excellentissimi 
atttori  1690  schreiben  beide  Schlachten.  Die  Stucke  heiBen:  Aria  della  Battaglia 
per  sonar  d'  instrumenti  da  Fiato.  Die  Stucke  weisen  ahnliche  Momente  wie  das 
bei  Susato  auf.  (BibL  zu  Augsburg.)  Im  17.  Jahrhundert  waren  Schlachten-Stiicke 
ebenfalls  verbreitet,  so  daB  sie  sogar  als  gebrauchliche  Uberschriften  fur  Instrumental- 
Stiicke  gal  ten,  als  »battaglie«.  Im  18.  Jahrhundert  erinnere  ich  an  die  beruhmten 
>Batta{/lie<  von  Graun  und  P.  E.  Bach. 
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»Vittoria«  auf  die  Btihne;  das  gleiche  Motiv  erklang  vorher  in  der  Sin- 
fonie)  zu  »AnnibaIec  in  Capua  1661. 


§gEgg 


Auch  das  sof ortige  Wenden  nach  der  Dominante,  wie  es  diese  Kammer- 
Sinfonie  und  zwar  nach  der  gleichen  Taktzahl  wie  die  Opern-Sinfonie 
zeigt,  weist  auf  die  innere  Verwandtschaft  dieser  Stiicke  hin. 

Uberaus  wichtig  sind,  was  den  EinfluB  der  Opern-Sinfonien  auf  die 
Instrumental -Musik  betrifft,  Stiicke  von  Biagio  Marini,  auf  welchen 
Komponisten  wiederholt  aufmerksam  gemacht  worden  ist.  Gemeint  sind 
damit  besonders  die  mit  >Sinfonien«  bezeichneten  vierstimmigen  Satze  in 
op.  221)  von  1655,  von  denen  Wasielewski  sagt:  >Man  begreift  nicht, 
welchem  speziellen  Zwecke  sie  gedient  haben  konnen;  denn  als  selbstandige 
Instrumental-Stiicke  sind  sie  zu  kurz«2).  Marini  versucht  nun  in  diesen 
Instrumental-Stucken  nichts  anderes,  als  die  Opern-Sinfonie  (und  zwar 
diejenige  der  friihesten  Periode,  die  das  Allegro-Element  noch  nicht  ent- 
haltj  in  die  Kammer-Musik  einzufiihren.  DaB  Marini  ein  uberaus  ruhriger 
und  findiger  Kopf  war,  ist  bereits  gesagt  worden.  Torchi  bezeichnet 
ihn  sogar  als  einen  *refm*matore€  der  Instrumental-Musik,  obgleich  er 
Marini's  erste  Werke,  die  hochst  wichtig  sind  und  ganz  aus  dem  Anfang 
des  Jahrhunderts  stammen,  nicht  kennt. 

Die  betreffenden  sechs  Sinfonien  aus  op.  22  sind  mit  Ausnahme  der 
sechsten  alle  zweiteilig  und  werden,  wahrscheinlich  gerade  wegen  ihrer 
Kiirze,  wiederholt.  Sie  weisen  fast  alle  den  feierlichen  Ton  der  Opern- 
Sinfonie  auf,  sind  aber  in  den  Mittel-Stimmen,  wie  es  dem  Kammer-Stil 
zukommt,  etwas  reicher  ausgearbeitet.  AuBerordentlich  interessant  sind 
sie  deshalb,  weil  sie  zeigen,  daB  der  feierliche  Ton  nur  scheinbar  so  leicht 
zu  treffen  ist,  denn,  was  innere  Gewalt  betrifft,  erreichen  sie  die  Opern- 
Sinfonien  nicht.  Marini's  Talent  ist  im  groBen  Ganzen  mehr  auf  das 
Kapriziose,  Leichte  gerichtet;   hier  leistet  er  aber  ganz  Ausgezeichnetes. 

Die  Beispiele  von  Instrumental-Stucken  dieses  Komponisten  bei 
Wasielewski  sind  iiberdies  so  ungiinstig  wie  moglich  gewahlt,  geben 
jedenfalls  nicht  das  richtige  Bild  von  Marini,  der,  in  erster  Linie  den 
Tanz  kultivierend,  auch  bei  seinen  Sonaten  auf  Periodisierung  drang. 
Um  gerade  hierin  von  diesem  wichtigen  Tonsetzer  ein  deutliches  Bild  zu 
geben,  folgt  in  den  Beilagen  iNr.  5)  ein  kleines  Stuck  aus  der  zweiten 
Sonate  von  op.  22,  ein  Grave,  mit  dem  die  Sonate  beginnt.  Das  Bei- 
spiel   weist  ganz  den  Typus  einer  einfachen  Opern-Sinfonie  der  ersten 


1)  Stadt-Bibliothek  zu  Breslau. 

2)  A.  a.  0.,  S.  40. 
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Periode  auf.  Der  Aufbau  mit  den  Sequenzen  fiihrt  direkt  von  den 
Opern-Sinfonien  zu  Monteverdi  hiniiber,  den  Marini  auch  personlich 
gekannt  haben  diirfte  1j. 

Marini  scheint  ein  sehr  witziger  Kiinstler  gewesen  zu  sein  und  dem 
Humor  gelegentlich  auch  einmal  in  seinen  Instrumental- Stucken  ein 
Platzchen  eingeraumt  zu  haben. 

Anders  ist  wohl  kaum  eine  Stelle  in  einem  Balletto  seines  op.  22  zu 
deuten,  in  welcher  er  siebenmal  hintereinander  in  der  Melodie-Stimme  mit 


g^Efej|g|E|§ 
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ansetzt,  ohne  daruber  wegzukommen;  erst  dann  geht  es  weiter,  wahrend 
die  anderen  Stimmen  mit  kurzen  Achtel-Noten  ein  schadenfrohes  Gelachter 
anzustimmen  scheinen.  Hat  man  an  eine  Stotter-Szene  in  der  vene- 
tianischen Oper  zu  denken?  Unmoglich  ist  es  nicht,  und  deshalb  sind 
in  einer  Zeit,  in  welcher  die  Oper  so  das  Gemeingut  und  die  Tagesfrage 
Aller  war  und  ihr  Wesen  in  alien  Musik-Gattungen  zu  verspiiren  ist, 
Auslegungen  wie  die  oben  gegebene  nicht  aus  dem  >Blauen«  gegriffen. 
Die  Anwendung  des  Sequenz-Verfahrens  sowie  der  wohl  ganz  unzweifel- 
hafte  AnschluB  an  Opern-Musik  und  Opern-Ereignisse  lassen  Marini  har- 
monische  Kiihnheiten  erfinden  und  wagen,  wie  man  sie  in  der  reinen 
Instrumental-Musik  dieser  Zeit  nie  und  nimmer  vermuten  wiirde.  Ich 
gebe  ein  Beispiel  aus  dem  zweiten  Balletto  von  op.  22,  auf  zwei  Systeme 
ubertragen : 
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1)  Balletto  mit  der  Monteverdi'schen  Uberschrift  in  op.  I,  1617.    Venedig. 


Digitized  by 


Google 


Alfred  HeuC,  Die  venetianischen  Opem-Sinfonien.  463 

Man  versuche,  solche  Musik  von  dem  >absoluten«  Standpunkt  aus  zu 
erklaren,  und  man  wird  nicht  umhin  konnen,  Marini  Extravaganzen  und 
harmonische  Tollheiten  unmotiviertester  Art  vorzuwerfen.  Denn  erklaren 
lassen  sich  derartige  Akkord-Folgen,  wie  E-dur  auf  G-moll  usw.,  die 
erst  das  Musikdrama  und  die  Programm-Musik  des  19.  Jahrhunderts 
wieder  aufbrachte,  nicht  anders,  als  daB  man  dem  Komponisten  entweder 
die  Sucht,  interessant,  originell  zu  erscheinen,  zum  Vorwurf  macht,  oder 
aber,  daB  ihn  auBermusikalische  Ideen  auf  solche  Stellen  brachten.  Marini 
ist  aber  ein  gesunder  Komponist,  war  auch  urn  diese  Zeit  kein  jugend- 
licher  Strudelkopf  mehr,  lebte  aber  zur  Zeit  der  hochsten  Bliite  der 
venetianischen  Oper  und  wohl  wahrscheinlich  in  Venedig  selbst,  da  seine 
Werk  dort  zum  Druck  gelangten.  Das  Beispiel  mit  den  so  fremdartigen 
Harmonien  und  dem  fortwahrenden  Unterbrechen  der  Entwicklung  will 
uns  sicher  eine  Geister-  oder  sonst  ganz  auBergewohnliche  Szene  aus  der 
Oper  vorfuhren.  In  dieser  Art  ware  iiber  Marini's  Stiicke,  was  EinfluB 
der  Oper  betrifft,  noch  Manches  zu  sagen;  doch  mag  an  diesem  Orte 
hiervon  genug  sein. 

Von  einem  ganz  ahnlichen  Standpunkt  sind  Sonaten  von  Mauritio 
Cazzati,  Sonate  a  2  1656  *),  zu  betrachten,  in  denen  es  oft  geradezu 
von  Opern-Geist  wetterleuchtet.  Da  von  diesem  trefflichen  Komponisten 
nichts  neu  gedruckt  ist2),  so  folgt  in  den  Beilagen  (Nr.  6)  ein  Stiick  aus 
einer  Sonate8)  »La  Strozzic  und  zwar  deshalb,  um  an  einem  handgreif- 
lichen  Beispiel  zu  zeigen,  in  welcher  Weise  die  Komponisten  von  der 
Opern-Sinfonie  beeinfluBt  wur^en.  Interessant  ist  das  Stiick  auch  des- 
halb, weil  es  in  seinem  Anfang  starke  Ahnlichkeit  mit  dem  Grave  von 
Marini  (Nr.  5)  aufweist. 

Das  Stiick,  der  zweite  Teil  der  Sonate,  konnte  gerade  so  gut  eine 
Opern-Sinfonie  sein.  Zuerst  der  breite,  pathetische  Anfang  mit  den 
spannenden  Fermaten,  der  sich  wie  eine  VerheiBung  auf  etwas  AuBer- 
gewohnliches  anhort.  Auch  die  sequenzmaBige  Anlage  weist  direkt  zur 
Opern-Sinfonie  hiniiber.  Ohne  weiteres  entwickelt  sich  plotzlich  ein 
SchlachtenbUd,  das  immer  lebhafter  und  erregter  wird;  hin  und  her 
schwirren  die  Noten  gleich  Waffen  in  der  Luft.  Plotzlich  wieder  etwas 
ganz  anderes:  ein  friedlicher,  frohlicher  Tanz,  der  etwas  von  der  Monte- 
verdi'schen  Moresca  (nicht  in  den  Noten,  aber  im  Charakter)  hat,  beginnt, 
und  schmeichelnd  schlieBt  sich  ein  ganz  weiches,  beinahe  weibliches  Thema 


1)  Stadt-Bibliothek  zu  Breslau. 

2)  Waaielewski  kennt  ihn  nicht  und  Torchi  gibt  von  ihm  auch  kerne  Melodie- 
Schnitzel.  Soeben  kommt  mir  der  dritte  Band  von  »The  Oxford  History  of  Music* 
von  H.  Parry  in  die  Hande,  der  das  17.  Jahrhundert  behandelt  und  in  welchem 
einige  Korrenten  aus  einem  Werk  von  1667  mitgeteilt  sind.     (S.  320.) 

3)  Es  ist  die  12.  Sonate  der  Sammlung. 
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an.  Liebevoll  umschlingen  sich  die  Stimmen;  datm  gibts  eine  Fermate, 
also  aufgepaBt:  wie  Kugeln  aus  dem  Rohr  schieBen  zu  gleicherZeit  die 
beiden  Stimmen  los,  als  ob  es  einen'letzten  Wettkampf  gelte,  und  als 
sie  im  schonsten  Laufen  sind,  kommt  auch  der  BaB,  der  bis  dahin  ruhig 
zugesehen  hat,  hinzu,  beschwichtigt  die  Eilenden,  and  friedlich,  ohne 
viele  Umstande  begeben  sie  sich  auch  zur  Ruhe. 

Es  kann  fraglich  erscheinen,  ob  alte  Musik  in  dieser  Weise  auszulegen 
ist;  daB  diese  Musik  aber  iantasievoll  ist,  wird  Jeder  zugeben  miissen, 
und  warum  soil  man  einer  solchen  nicht  ebenfalls  mit  Fantasie  bei- 
kommen? 

Es  ist  wiederholt  schon  von  Giov.  Batt.  Bass  an  i  die  Rede  gewesen, 
der  auch  Opern-Komponist,  in  der  Geschichte  der  Instrumental-Musik  eine 
wichtige  Rolle  spielt.  Wasielewski1)  sind  die  Adagi  in  seinen  Kirchen- 
Sonaten  deswegen  aufgef alien,  weil  diesen  »meist  aus  einer  einfachen 
Folge  von  Harmonien  bestehenden  Satzen*  die  Periodisierung  fast  ganzlich 
fehlt.  Dieser  Seitenblick,  den  Wasielewski  auf  die  langsamen  Satze 
Bassani's  wirft,  muB  umsomehr  auff alien,  als  er  die  schnellen  Satze 
gerade  wegen  ihrer  scharfen  Gliederung  iiberaus  lobend  hervorhebt 
und  erklart,  daB  die  schnellen  Satze  »freilich  in  ihrer  meist  fugen- 
artigen  Behandlung  durch  den  Eintritt  des  Themas  und  seiner  Gegen- 
satze  eine  deutliche  Gliederung  begiinstigen. «  Dieser  Grund,  der  eine 
Kern-Frage  der  ganzen  Entwicklung  der  Instrumental-Musik  im  17.  Jahr- 
hundert  beriihrt,  entbehrt  der  historischen  Richtigkeit  und  beruht  auf 
einer  teilweise  ganzlichen  Verkennung  der  Entwickelung  der  italienischen 
Instrumental-Musik  im  17.  Jahi-hundert.  Man  frage  sich  nur  in  der  Art: 
Liegt  eine  scharfere  Periodisierung  gerade  im  Wesen  der  fugierten  Schreib- 
weise,  dann  ist  es  sonderbar,  daB  es  langer  als  das  halbe  17.  Jahr- 
hundert,  das  zur  Hauptsache  gerade  dieselbe  anwendet,  gebraucht  hat, 
um  zu  einer  scharferen  Periodisierung  zu  gelangen.  Die  fugenartige  Be- 
handlung hatte  statt  dessen  gerade  eine  breit  angelegte,  nichts  weniger 
als  ubersichtliche  Musik  ergeben,  der  immer  noch  etwas  von  der  >unend- 
lichen  Melodiec  Gabrieli's  anklebte.  DaB  Bassani  scharf  gegliederte 
fugierte  Satze  schrieb,  hat  seinen  Grund  in  einer  ganz  anderen  Seite,  die 
allerdings,  und  dies  ist  der  Hauptmangel  des  grundlegenden  Werkes  iiber 
Instrumental-Musik,  "Wasielewski  sehr  wenig  berucksichtigt  hat,  namlich 
in  der  ganz  bedeutenden  Kultivierung  des  Tanzes  in  Italien  und  seiner 
Wirkung  auf  die  Instrumental-Musik,  die  sich  dann  bei  Bassani  noch  in 
starkem  MaBe  mit  dem  EinfluB  der  Opern-Sinfonie  verbindet. 

Wie  Wasielewski  dazu  kommt,  den  langsamen  Satzen  Bassani's  vor- 
zuwerfen,   daB  sie  gleich  wie  »bei  fruheren  Meistern  den  Eindruck  einer 

1)  Die  Violine  im  17.  Jahrhundert,  Seite  66. 
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verschwommenen  Tonmasse  machen«,  ist  schlechthin  unerklarlich.  Von 
Verschwommenheit  ist  nicht  die  Rede,  wenn  man  die  Stiicke  phrasiert, 
wozu  Einem  Bassani  bei  dem  strengen  Sequenzen-Bau  seiner  langsamen 
Satze  selbst  die  Mittel  an  die  Hand  gibt.  Gerade  die  von  Wasielewski 
beigegebenen  Stiicke  weisen  eine  vollstandig  klare  Gliederung  auf,  die 
durch  die  Gegensatze  von  forte  und  piano  (Echo-Effekte)  noch  klarer 
wird !). 

Bassani  ist  eine  fur  die  Instrumental-Musik  uberaus  wichtige  Person- 
lichkeit,  weil  er  als  Opern-Komponist  Elemente  aus  der  Oper  in  die 
Kammer-Musik  hiniibernahm  und  hier  verwertete;  noch  wichtiger  ist  er 
aber  dadurch,  daB  sich  an  ihn  historische  Wendungen  kniipfen.  Bassani 
war  der  Lehrer  Corelli's:  Die  »hymnenartigen«  langsamen  Tonsatze  in 
dessen  Sonaten  und  Konzerten  nehmen  ihren  Weg  uber  Bassani  zurttck 
zu  den  venetianischen  Sinfonien.  Denn  Bassani  war  mit  Marini  einer 
der  ersten,  der  die  langsamen  Satze  in  dieser  Art  behandelte.  Man  ver- 
gleiche  beispielsweise  die  Adagi  in  Corelh's  Sonaten  op.  1  Nr.  HI  und  X, 
und  man  wird  diese  jetzt  historisch  vollstandig  begreifen  und  verstehen. 

Aber  auch  in  anderer  Beziehung  zeigt  sich  bei  Corelli  der  EinfluB 
der  Sinfonien.  Die  eingestreuten  Adagi-Takte  in  der  »Fanfaren-Sonate« 
Nr.  IX  von  op.  1,  ferner  in  Nr.  V,  in  welcher  fortwahrend  Allegro 
und  Adagio  einander  unterbrechen,  werden  ihre  Erklarung  nur  in  den 
Opern-Sinfonien  finden;  das  unmotivierte  Abbrechen  mutet  Einem  bei 
einem  so  geklarten  Kiinstler  sonderbar  genug  an;  es  legt  aber  Zeugnis 
ab,  wie  ungemein  tief  das  Wesen  der  Opern-Sinfonien  in  die  Instrumental- 
Musik  gedrungen  war.  Durch  Komponisten  wie  Corelli,  Abaco  und 
andere  erfahrt  denn  auch  die  venetianische  Opern-Sinfonie,  gerade  was  die 
langsamen  Satze  betrifft,  eine  ganz  wunderbare  Verklarung.  Viele  langsame 
Satze  in  diesen  Sonaten  sind  das  Abendrot  dieser  allmahlich  verschwinden- 
den  Stil-Gattung;  denn  eigentiimlich,  die  >einheimischen«  deutschen  Kom- 
ponisten des  18.  Jahrhunderts  zeigen  fur  diese  milde,  leidenschaft^lose, 
sozusagen  irdischen  Beigeschmacks  entbehrende  Feierlichkeit  keine  Nei- 
gung:  Mozart,  der  so  manches  bewuBt  und  unbewuBt  mit  den  Italienern 
gemein  hat,  schlagt  in  der  Ouverture  zur  Zauberflote  jenen  venetianischen 
Feierton  noch  einmal  an:  die  feierlichen  J5-rfw;-Akkorde  sind  wirklich 
wie  ein  GruB  aus  der  Glanzzeit  der  venetianischen  Opernzeit,  und  Mozart 
hatte  die  Wirkung  solcher  feierlicher  Akkorde  auch  aus  Holzbauer's 
Sinfonie  zum  >Giinther  von  Schwarzburg*2)  kennen  gelernt. 


1)  Vergleiche  auch  das  kleine  Beispiel  bei  Torch i  >La  musica  imtrunientale  etc.« 
{Rivista  musicale). 

2)  Siehe  die  Einleitung  zu  der  von  H.  KretzBchmar  beaorgten  Neuausgabe 
dieser  Oper  in  den  Denkmalern  deutscher  Tonkunst. 
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Die  Beispiele  von  Instrumental-Kompositionen,  in  welchen  sich  der 
EinfluB  der  Opern-Sinfonie  zeigt,  konnten  in  unbeschrankter  Zahl  ver- 
mehrt  werden.  Hierum  wird  es  sich  aber  an  diesem  Orte  nicht  handeln, 
indem  die  Arbeit  nicht  bezweckt,  Instrumental- Musik-Geschichte  zu 
schreiben,  sondern  nur  den  Beweis  fiihren  will,  daB  die  Oper  und  zwar 
besonders  die  Opern-Sinfonie,  von  machtigem  EinfluB  auf  die  Instru- 
mental-Musik  jener  Zeit  war,  und  daB  die  kiinftige  Geschichte  der 
Instrumental-Musik  sich  mit  dieser  Tatsache  abzufinden  haben  wird.  Als 
weiteren  Beweis  muB  nur  ein  Fall  noch  zur  Sprache  kommen,  weil  er 
mit  der  Entwickelung  der  deutschen  Instrumental-Musik  in  engstem 
Zusammenhange  steht. 

Durch  einen  gliicklichen  Fund  Karl  Nef's1)  sind  die  schwer  vermiBten 
Kammer-Sonaten  Rosenmuller's  vom  Jahre  1670  wieder  ans  Tages- 
licht  gekommen;  man  wuBte  schon  lange,  daB  sie  ein  mit  Sinfonia  be- 
titeltes  Einleitungs-Stiick  statt  der  iiblichen  Paduane  hatten,  und  daB 
jedenfalls  Rosenmuller's  Aufenthalt  in  Venedig  zu  dieser  schwerwiegen- 
den  Neuerung  gefiihrt  hatte.  DaB  die  Sonaten  aber  so  sehr  den  EinfluB 
der  venetianischen  Opem-Sinfonie  zeigen  wiirden,  konnte  nicht  geahnt 
werden.  Nef  weist  denn  auch  auf  denselben  hin;  da  er  aber  die  vene- 
tianische  Sinfonie-Literatur  nicht  kennt  und  kennen  kann,  ist  der  Hin- 
weis  etwas  auBerlich  ausgefallen.  Aus  der  Beschreibung  der  Stucke  und 
der  Beilage  selbst  geht  hervor,  daB  Rosenmiiller  in  den  Sinfonien  ganz  im 
Fahrwasser  der  Opern-Sinfonie  f ahrt.  Nur  ubertreibt  er  noch,  wie  fast  immer 
Deutsche,  wenn  sie  etwas  Auslandisches  nachahmen,  so  wenigstens  in  der 
Sinfonie,  welche  der  Publikation  beigegeben  ist.  Rosenmiiller  kann  sich 
nicht  genug  tun  mit  Fermaten,  alle  paar  Akkorde  unterbricht  er  sich,  aber 
doch  wieder  nicht  in  der  trotzdem  so  planvollen  Art  und  Weise,  zu  welcher 
die  Italiener  trotz  aller  Freiheit  gelangt  waren.  Das  Beispiel  von  Cazzati 
(Nr.  6),  in  welchem  trotz  Unterbrechens  der  Entwicklung  ein  einheitliches 
Ganzes  vor  uns  steht,  wird  zeigen  konnen,  wie  dies  gemeint  ist.  Man 
sieht  auch  hieraus,  wozu  die  Sequenz  wirklich  von  Nutzen  sein  konnte, 
und  wie  tiefinnerlich  sich  ihr  Vorhandensein  bei  den  Italienern  herschreibt. 
"Was  Form  anbetrifft,  konnte  Rosenmiiller  von  den  Italienern  ungemein 
viel  lernen,  und  an  Gedanken  stehen  ihm  die  italienischen  Komponisten 
dieser  Zeit  ebenfalls  nicht  nach.  Da  man  sich  in  Deutschland  ein  wenig 
daran  gewohnt  hat,  vom  deutschen  Suiten-Standpunkt  auf  die  italienische 
Instrumental-Musik  dieser  Zeit  etwas  herunterzuschauen,  so  konnen  Falle 
wie  diese  wieder  zeigen,  wie  eminent  viel  die  deutsche  Musik  und  gerade 
auch  die  Instrumental-Musik  von  den  Italienern  lernen  konnte,  und  wie 

1)  Zur  Geschichte  der  deutschen  Instrumentalmusik  in  der  zweiten  Halfte  des 
17.  Jahrhunderts.    Veroffentlicht  als  Beiheft  V  der  Publikationen  der  IMG. 
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viel  sie  ihr  auch  zu  verdanken  hat.  Wenn  in  den  Rosenmiiller'schen 
Sinfonien  »die  deutsche  Instrumental-Musik  zum  ersten  Male  ihre  Schwingen 
regt,  den  hoheren  und  hochsten  Zielen  zuzufliegen«,  wie  Nef  von  diesen 
Stiicken  sagt,  so  hatte  sie  es  also  wieder  einem  andern  Lande  zu  ver- 
danken, dessen  Kunst  Rosenmuller  veranlaBte,  der  Instrumental-Musik 
Ideen  zuzufiihren,  die  auBerhalb  ihres  Bereiches  liegen.  Man  kann  bei- 
nahe  mit  Bestimmtheit  den  Satz  aufstellen:  jeder  Aufschwung,  zum  min- 
desten  jeder  Umschwung  in  dem  Wesen  der  Instrumental-Musik  tritt 
immer  dann  ein,  wenn  ihr  von  auBen  her  ein  neuer  Ideen- Gehalt 
zugefuhrt  wird,  wenn  sie,  negativ  ausgedriickt,  daran  erinnert  wird.  daB 
sie  eben  keine  >  absolute «  Kunst  ist. 

Die  spatere  Sonaten-Sammlung1)  Eosenmiiller's  von  1682,  auf  deren 
opernhafte8  Wesen  der  Biograph  Rosenniuller's,  A.  Horneffer2),  auf- 
merksam  macht,  war  leider  nicht  erhiiltlich 8) ;  sie  konnte  zeigen,  wie  weit 
Rosenmuller  seinen  Aufenthalt  in  Venedig  in  sich  verarbeitet  hat;  denn 
Beschreibungen  reichen  bier  nicht  aus. 

Wie  weit  der  EinfluB  der  Opern-Sinfonien  durch  Rosenmuller's  Vor- 
gehen  auf  Deutschland  reicht,  kann  hier  nicht  verfolgt  werden;  iiber  das 
Wesentliche  gibt  die  erwahnte  Abhandlung  Nef  s  hinreichend  Auskunft. 

Wir  haben  Entstehung,  Entwicklung  und  auch  die  Anzeichen  eines 
baldigen  Endes  der  venetianischen  Opem-Sinfonie  mit  angesehen.  Sie 
boten  uns  ein  kleines  Stuck  Musikgeschichte  von  eigenartigem,  aber 
uberaus  organischem  Verlauf,  der  wieder  in  engem  Zusammenhang  mit 
der  venetianischen  Oper  selbst  stand.  Mit  dieser  fiel  auch  die  Sinfonie 
und  verschwand.  Es  war  ihr  versagt  gewesen,  Beriihrntheit  zu  erlangen 
wie  die  beiden  anderen  Sinfonie-Arten,  die  franzosische  Ouverture  und 
die  neapolitanische  Sinfonie,  deren  abgeschlossene  Form  ihnen  hierzu  ver- 
half.  Was  aber  unserer  Sinfonie  an  auBerem  Ruhme,  dem  Grunde  ihres 
Vergessenseins,  abging,  das  ersetzte  sie  durch  ihre  Wirkung  auf  die 
Instrumental-Musik.  An  dem  Aufschwung  derselben  in  der  zweiten 
Halfte  des  17.  Jahrhunderts  hat  sie  innigsten  Anteil,  und  bis  tief  ins 
18.  Jahrhundert  klingt  sie  in  der  Instrumental-Musik  an.  Sie  ist  es,  die 
gerade  —  gewiB  nicht  zufallig  —  zur  Zeit  ihrer  hochsten  Bliite  der 
reinen  Instrumental-Musik  neues  Leben  zuzufiihren  vermag;  aber  auch 
zur  Zeit  ihres  Niederganges,  der  eine  Nachblute  genannt  werden  muB,  ist 
es  ihr  durch  eine  gliickliche,  doch  innerlichst  in  ihrem  Wesen  liegende  Ver- 
kettung  der  Umstande  moglich,  eine  Instrumental-Form,  die  fiir  lange  Zeit 
das  Haupt-Interesse  der  Instrumental-Praxis  bilclen  sollte,  vorzubereiten, 

15  Konigliche  Bibliothek  zu  Berlin. 

2)  A.  Horneffer,  Joh.  Rosenmuller.     Charlottenburg  1898.     Seite  117. 

3)  Sie  befinden  sich,  wie  mir  Herr  Oberbibliothekar  Dr.  Kopfermann  mitteilt, 
behuf'8  Neu-Ausgabe  in  Handen  von  Herrn  Dr.  Karl  Nef. 

s.  d.  I.  M.   IV.  31 


Digitized  by 


Google 


468  Alfred  Heuft,  Die  venetianischen  Opern-Sinfonien. 

das  Instrumental-Konzert.  Es  kann  vieileicht  noch  nicht  ganz  ubersehen 
werden,  wie  weit  der  EinfluB  unserer  Sinfonie  reicht;  in  gewisser  Be- 
ziehung,  durch  die  Vermittelung  der  iibrigen  Instrumental  -Mosik,  er- 
steeckt  er  sich  bis  in  die  moderne  Zeit  hinein,  da  es  kaum  einen  'hervor- 
Stechenden  Zug  dieser  Sinfonie  gibt,  welcher  nicht  im  Grofien  Schule 
gemacht  hatte.  Blioken  wir  aber  von  den  Smfonien  der  Venetianer 
zurtick,  wo  die  "Wurzel  fiir  das  Emporbliihen  ihres  machtigen  Baumes 
liegt,  so  sehen  wir  eine  einsame  Gestalt,  die  in.nerviger  Hand  den  Schliissel 
der  gesamten  modernen  Musik  halt,  GroBmeister  Claudio  Monteverdi. 
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1.  Ph.  Cavalli,   Sinfoaie  zu  «Ormindo». 

1644. 
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8.  M.  A.  Ziani,  Sinfonie  zn  «Sehiava  fortunata». 

1674. 
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8.  PlETR.  Francischini,  Siiifonie  zu  «Arsinoe». 


1677. 
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4.  Carlo  Pallavicim. 
Erster  Satz  aus  der  Sinfonie  zu    „L' Amazoni  Corsara" 

1688. 
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5.  Biagio  Marini, 
Grave  aus  der  2*£»  Sonate  von  Op.  22. 


175 


1655. 

Fur  2  Violinen  und  BaB. 


Grave 


Digitized  by 


Google 


476 


Alfred  HeuB,  Die  venetianisohen  Opern-Sinfonien, 

6.  Mauritio  Gazzati. 
Aus  der  Sonate  XII  „La  Strozzia  in  „Sonate  a  2  Viol." 

1666. 
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Carl  Heinrich  Graun. 

La  battaglia  del  Re  di  Prussia. 

mitgeteilt  von 

Albert  Mayer-Reinach. 

(Berlin.) 

Die  Markus-Bibliothek  in  Venedig  birgt  unter  ihren  musikalischen 
Schatzen  ein  Klavierstiick,  betitelt:  *la  battaglia  del  Re  di  Prussia,  con- 
certo per  il  cembalo  dal  Sigi\  Graun«.  Weniger  seines  musikalischen 
Wertes  als  seiner  technischen  Struktur  halber  verdient  es  dies  kurze 
Klavierstiick,  als  Zeuge  seiner  Zeit  wieder  aus  Bibliotheks-Staub  ans 
Tageslicht  gebracht  zu  werden.  "Welcher  von  den  Tragern  des  Namens 
» Graun*  der  Komponist  ist  und  zu  welcher  Zeit  das  Stuck  entstand, 
dariiber  konnen  wir  zu  ziemlich  sicherem  Ergebnis  kommen,  da  wir 
einerseits  wissen,  dafi  Oarl  Heinrich  Graun  im  Auftrage  Friedrich's  des 
GroBen  Mitte  1740  bis  Mitte  1741  behufs  Anwerbung  von  Siingern  und 
Sangerinnen  fiir  die  in  Berlin  zu  errichtende  Oper  in  Italien  herum- 
reiste,  andrerseits  im  Dezember  1740  der  erste  schlesische  Krieg  seinen 
Anfang  nahm.  Graun  hat  ohne  Zweifel  iiber  die  heimischen  Vorgange 
und  die  Schlachten  seines  Konigs  nach  Italien  Bericht  erhalten,  und 
das  hier  abgedruckte  Klavierstiick  scheint  demnach  als  Gelegenheits- 
Komposition  in  diesen  Monaten  der  italienischen  Reise  entstanden  zu 
sein,  wahrscheinlich  gerade  wahrend  Graun's  Aufenthalt  in  Venedig. 
Hierfiir  spricht  die  Tatsache,  daB  Venedig  das  soweit  bis  jetzt  bekannt 
einzig  existierende  Exemplar  der  Komposition  besitzt.  Ob  dieses  Vene- 
zianer  Exemplar  eine  Abschrift  oder  ein  Autograph  ist,  konnte  ich  mit 
Sicherheit  nicht  entscheiden. 

Kritische  Bemerkungen. 

1)  Die  Stelle    ist   in   der  Handschrift   sehr   undeutlich,    das    dz  der   rechten^ 

Hand   auf  4  konnte  auch  c3  heiBen.     Analog  dem  zweitfolgenden  Takt, 

wo  das  dd  sehr  deutlich  ist,  habe  ich  d3  gesetzt. 
2,  Auf  4  steht  in  der   rechten  Hand  g2ds,    das  g   ist   naturlich  uninoglich. 
3)  Der  Akkord   der  rechten  Hand   auf  1  heiBt  in    der  Handschrift   aYc1e\ 

es  muB  naturlich  heiBen  g^tfe2. 
4y  Der  BaB  hat  auf  4  in  der  Handschrift   ds  a  f  a\  statt  f  muB  e  gesetzt 

werden. 

5)  In  der  Handschrift  wechselt  auf  4  der  BaB  in  diesem  und  dem  folgen- 
den  Takt  in  da  fa,  was  unrichtig  zu  sein  scheint,  namentlich  da  die 
beiden  folgenden,  genau  entsprechenden  Takte  keinen  Akkordwechsel  auf 
4  im  BaB  zeigen. 

6)  Der  vierte  Teil  des  Taktes  fehlt  in  der  Handschrift,  ich  erganze  ihn 
entsprechend  dem  vorhergehenden  und  folgenden  Takt. 

7)  Die  Handschrift  zeigt  hier  d2*/1/1.     Statt  a1  muB  offenbar  bA  stehen. 
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Marie  Fel  (1713-1794) 

par 

J.-G.  Prod'homme. 

(Parish 


Parmi  l'incomparable  collection  des  pastels  de  Maurice -Quentin  de 
La  Tour,  «peintre  du  roi  Louis  XV»,  que  poss&de  la  ville  natale  de 
Saint-Quentin,  au  milieu  des  figures  de  financiers,  de  musiciens,  d'a)>b£s,  de 
philosophes,  de  femmes  du  monde  et  de  personnages  princiers,  une  physio- 
nomie  entre  toutes  sollicite  Tattention,  tellement  elle  dtonne,  ainsi  jux- 
tapose k  celles  de  ses  contemporains.  Elle  fait  penser,  dans  cette 
society  du  plus  pur  dix-huitfeme  sifccle  fran^ais,  k  quelque  belle  esclave 
turque,  avec  ses  grands  yeux  orientaux,  fendus  en  amande,  d'un  eclat 
troublant,  son  nez  allong£,  sa  bouche  assez  large,  surmontant  un  menton 
d'une  courbe  regulifere  qui  donne  au  visage  entier  une  forme  parfaite 
d'ovale  allong&  Les  cheveux  ne  sont  pas  poudrds,  et  simplement,  in- 
clinee  vers  la  tempe  droite,  une  l^gfcre  gaze  bleuatre,  semblable  k  une 
calotte  turque,  les  cache  en  partie,  retenue  par  un  ruban  d'or  oil  s'ac- 
croche  une  fleur  rouge,  prfcs  de  la  tempe  gauche,  &  l'endroit  oil  la 
coiffure  coupe  obliquement  le  front.  Ce  portrait  oil  La  Tour  semble 
avoir  mis  toute  la  passion  qu'il  ressentit,  pendant  les  trente  dernifcres 
amines  de  sa  vie,  pour  le  module,  est  celui  de  Marie  Fel  qui  fut  prfcs 
d'un  demi-sifccle,  au  theatre  comme  au  concert,  la  cantatrice  la  plus 
fet£e  des  dillettantes  parisiens,  avec  Tinimitable  Pierre  de  «Myotte. 

I. 

Contrairement  k  l'assertion  presque  g£n6rale  des  biographies  courantes, 
Marie  Fel  naquit  k  Bordeaux,  non  pas  en  1716,  mais  en  1713,  le  24  octobre. 
Elle  £tait  fille  legitime  de  Henry  Fel,  organiste,  et  de  Marie  Deracle, 
habitant  paroisse  Sainte-Eulalie;  elle  fut  baptisee  huit  jours  plus  tard  k 
la  cath^drale  Saint- Andre1;. 

Fille  de  musicien,  malgre  Tabsence  de  renseignements  positifs,  on  peut 
af firmer  que  la  future  etoile  de  l'x^cademie  royale  de  musique.apprit  de 
trfes  bonne  heure,  ainsi  que  son  frfcre  dont  il  sera  question  plus  loin,  les 
principes  du  chant.  Vraisemblablement,  elle  passa  les  vingt  premieres 
annees  de  sa  vie  k  Bordeaux,  jusqu'au  jour  oti  quelque  recruteur  du 
prince   de  Carignan  vint  l'enlever,   comme  son  fr&re,   k  sa  famille  pour 

1)  Voir  plus  loin,  Append  ice  I. 
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1'engager  k  l'Opdra  de  Paris.  Elle  d£buta  au  Concert  spirituel  des 
Tuileries,  suivant  l'usage  alors  6tabli,  le  premier  novembre  1734.  Le  pro- 
gramme de  ce  jour  portait  VExsurgat  Dew,  motet  de  Mondonville, 
«dans  lequel,  dit  le  «Mercure  de  France*  la  DUe  Feld  (sic)  chanta  pour 
la  premiere  fois  diff^rents  rdcits  avec  beaucoup  d'applaudissement,  de 
meme  que  la  DUe  Petitpas  et  le  Sr.  Jeliote.*1)  Le  8  decembre,  oh 
Ton  donnait  le  Benedictus  de  Lalande,  le  meme  journal  rapporte  que 
<la  Dlle  Feld  chanta  diflferents  E^cits  dans  les  grands  Motets  avec  beau- 
coup  de  justesse,  de  meme  que  le  Sr.  Jeliote  dans  deux  Airs  Italiens. » 
Elle  y  reparut  le  jour  de  Noel  dans  un  petit  motet  de  Mouret  «qui  fut 
trfcs-gout&»*)  A  1'Opfra  «la  DUe  Fell*  ddbutait  le  29  octobre,  dans  le 
prologue  de  Philomele,  qui  avait  6t6  remis  k  la  scfcne  dix  jours  aupara- 
vant,  par  le  role  de  Vdnus3);  et  dans  une  reprise  de  Ylphig&iie  de 
Duch£,  Desmarets,  Danchet  et  Campra,  par  le  role  d'Electre,  oil 
elle  doublait  la  Petitpas.  Le  « Mercure*  constatait  k  cette  occasion  qu'elle 
£tait  «de  plus  en  plus  gofit^e.*4)  Pendant  plusieurs  mois,  oil  son  succ£s 
va  sans  cesse  grandissant,  elle  remplit  les  roles  secondares  r£serv&  aux 
debutants;  le  21  mars  1735  quelques  jours  avant  la  cloture  annuelle,  elle 
chante  k  la  representation  d'Omphale  «pour  les  acteurs*5),  une  cantatille 
comme  on  avait  coutume  d'en  intercaler  souvent  dans  un  acte  ou  un 
entr'acte,  pour  le  seul  plaisir  d'applaudir  un  chanteur  ou  une  cantatrice 
aim^s  du  public. 

Le  5  mai  suivant,  k  la  r^ouverture  de  l'Opera,  elle  joue  dans  le  pro- 
logue des  Graces,  ballet  heroique  en  trois  actes  de  Roy  et  Mouret,  le 
role  de  PAmour. 

Elle  a  figure  aux  concerts  des  2  fevrier,  25  et  30  mars  et  ler  avril,  de 
meme  qu'elle  fera  k  celui  du  9  juin,  recue  «avec  applaudissement*  comme 
toujours,  chantant  «avec  autant  de  justesse  que  de  precision*,  suivant 
1' expression  un  peu  naive  du  chroniqueur  musical  contemporain,  des 
motets  de  Mouret  ou  de  Destouches 6).     Bien  ne  semble  devoir  l'&oigner 


1)  Mercure  de  France,  novembre  1734,  p.  2521.  C'est  par  erreur  que  dans 
l'etude  sur  Jelyotte  paru  dans  les  Sammelbdnde  de  1901  (p.  691),  on  lit  que  pas  une 
seule  fois  cet  artiste  ne  chanta  au  Concert  spirituel;  il  y  figura  au  moins  jusqu'en 
mars  1736. 

2)  Mercure  de  France,  decembre  1734,  p.  2733. 

3)  Parfaict,  Agenda  historiqiie  des  Theatres  de  Paris  1736,  1736  &  1737  (reim- 
pression  par  Pougin,  1876). 

4)  Mercure  de  Frame,  decembre  1734,  II,  p.  2930. 

5)  Parfaict,  Agenda  historiqiie  de  l'annee  1735.  «On  donna  hier  Omphale  oil 
chanta  Mlle  de  Fel;  elle  devient  de  jour  en  jour  l'objet  de  nos  espSrances  pour  remplacer 
\\  Petitpas,  qui  devient  de  jour  en  jour  plus  mauvaise.»  [Journal  de  la  Ootir  et  de 
la  Ville,  pub.  par  Ed.  Barthelemy,  1869;  p.  28,  23  mars  1735.) 

6i  Mercure  de  France,  avril  1735,  p.  817;  juin,  p.  1226. 
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du  theatre,  quand,  k  la  date  du  18  juillet,  elle  signifie  son  cong£,  et 
quitte  «ledit  jour*,  en  compagnie  de  son  fr&re.  Aussitot  l'administration 
de  la  Maison  du  Roi,  qui  avait  TOp^ra  dans  son  dlpartement,  adresse  k 
Thuret  la  lettre  suivante,  rappelant  le  rfcglement  de  1713  qui  obligeait 
les  acteurs  k  demander  leur  cong£  au  moins  un  semestre  d'avance. 

«A  Ver'M  le  20  Juillet  1735. 
*M.  Thuret,  Directeur  de  l'Opera. 
« J'ay  M.  rendu  compte  au  Roy  en  1'absence  de  M.  le  Comte  de  Maurepas 
du  placet  des  Sr  &  Dlle  Fel  qui  demandent  permission  de  se  retirer  des  a 
present  de  I'Academie  Royalle  de  Musique,  Sa  Mau  veut  absolument  qu'aucuns 
acteurs  ne  puissent  se  retirer  qu'ils  n'ayent  demands  leur  Conge*  six  mois 
auparavant  et  par  consequence  (sic)  vous  ne  dev^s  point  accorder  le  Conge1 
que  demandent  les  Sr  &  Dlle  fel  sous  quelque  pretexte  que  ce  puisse  estre. 
Je  suis  M.  tout  a  vous1).* 

II  faut  croire  que  les  Fel  avaient  des  protections  puissantes,  car 
Pactrice  ne  rentra  au  concert  spirituel  que  le  2  fevrier  suivant2)  et  r&n- 
t^gra  l'Oplra,  k  Paques  1736,  avec  1200  livres  d'appointements  au  lieu 
de  1050  qu'elle  avait  au  d^but,  plus  300  livres  de  gratification. 

Peut^etre  faut-il  placer  pendant  cette  absence  de  Top^ra  son  s^jour 
k  Amiens,  od  elle  chanta  au  Concert  «du  temps  que  M.  de  Chauvelin 
en  £tait  intendant*.3)  Cinquante  ans  plus  tard,  Marie  Fel  faisait  elle- 
meme  allusion  k  ce  petit  6v£nement  de  sa  vie  artistique  et  Tinspecteur 
de  police  Meunier,  k  la  fin  de  son  rapport  sur  YEtat pr&ent  des  Actrices 
de  VOp4ra  le  rappelait  brifcvement  dfcs  1752. 

En  meme  temps  qu'elle  faisait  sa  rentage  aux  Tuileries,  la  jeune 
bordelaise  £tait  admise  au  « Concert  ch&  la  Reine*  dont  elle  sera  long- 
temps  l'une  des  £toiles. 

Marie  Leszczinska,  que  l'histoire  a  trop  ddlaiss^e  au  milieu  de  son 
cercle  d'amis  fiddles  et  serieux,  poss^dait  une  instruction  solide  et  mon- 
trait  pour  la  musique  un  gout  que  sa  jeunesse  passee  en  Allemagne  lui 
avait  permis  de  developper.  Pendant  de  longues  annees,  k  la  cour,  tan- 
tot  k  Versailles,  tantot  &  Marly  ou  k  Fontainebleau,  la  reine  de  France, 
tandis  que  Louis  XV  se  divertit  k  la  chasse  ou  s'abrutit  dans  ses  debau- 
ches, aime  k  se  faire  jouer  «en  concert »  les  operas  que  la  Ville  vient 
d'applaudir  ou  applaudira  demain.  Le  «Mercure  de  France*,  dans  ses 
cahiers  mensuels,  le  due  de  Luynes,  Tun  des  familiers  de  Marie,  notent 
chacun  k  sa  fa^on,  les  programmes  et  les  noms  des  artistes,  qui  partici- 

1)  Arch,  de  TOpera  Makon  du  Roy.  Deptfches  relatives  a  r Opera.  Ms.  2479  (copie 
moderne),  I,  fo.  78. 

2;  Mercure  de  France  (fevrier  1736J,  p.  371)  nous  apprend  que  le  concert  de  ce 
jour  se  termina  par  le  Dominus  regnavU,  de  Lalande,  <dans  lequel  la  DU*  Fel, 
ci-devant  Actrice  de  I'Academie  Royale  de  Musique,  chanta  differents  Recits  avec 
applaudi8sement.>         3)  Voir  plus  loin  ses  lettres. 
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pent  h  ces  solennit£s  musicales.  «L'execution>  d'un  opdra  durait  deux  ou, 
plus  souvent,  trois  stances.  Ainsi  le  13  fevrier,  oh  Ton  achfcve  de  con- 
certer  Thiste  commence  le  6  et  continue  le  8,  aprfes  avoir  elle-meme 
chante  dans  la  pifcce,  MUe  Pel  chante  pour  la  premiere  fois  au  Concert 
de  la  Heine,  le  Triomphe  de  I' Hymen,  cantate  de  Mouret.  Les  20  et  22, 
elle  parait  dans  les  Indes  galantes;  le  18  mars,  nous  la  retrouvons  au 
Concert  spirituel,  en  compagnie  de  Jelyotte;  puis  a  la  r^ouverture  de 
l9Op^ra  le  10  avril,  de  nouveau  dans  les  Indes  galantes;  Mlle  Fel,  constate 
le  cMercure*,  «dont  la  voix  fait  fceaucoup  de  plaisir,  a  chants  le  princi- 
pal Rolle  dans  la  premiere  Entrde,  avec  applaudissement.*1) 

Durant  deux  ou  trois  ans,  on  ne  lui  confie  encore  que  des  roles 
secondaires  dans  les  pieces  nouvelles  ou  dans  celles  du  repertoire2); 
mais  on  lui  fait  souvent  chanter  des  airs  detaches,  fran^ais  ou  italiens, 
des  cantatilles8).  Et  d6ja  les  pontes  lui  adressent  des  vers,  Voici  deux 
de  ces  pofcmes  comme  la  muse  de  l'£poque  en  inspirait  quotidiennement 
aux  galants  correspondants  du  <Mercure>: 

Vers  a  MUe  Fel. 

On  dit  que  dans  la  Thrace  un  chantre  harmonieux 

Par  les  doux  sons  d'une  voix  admirable 
Arretoit  des  torrens  le  cours  impetueux; 

Mais  ce  rapport  est  une  fable. 
Je  connois  un  prodige  encore  plus  merveilleux 

Que  tous  ceux  que  nos  bons  ayeux 

Nous  racontent  de  leur  OrphSe. 
Une  Syrene  aimable,   une  touchante  F6e, 

Par  son  Art  inspire"  des  Dieux, 
Par  les  accords  charmans  d'un  chant  melodieux, 
Fait  sentir  ce  qu' Amour  eut  jamais  de  plus  tendre, 
Enchaine  tous  les  coeurs,  ravit  tous  les  esprits, 

Et  le  plus  sSmillant  marquis 
Deux  heures  sur  un  banc  est  doucement  assis4) 

Et  presque  muet  pour  l'entendre. 
Mais  ce  n'est  pas  assez  que  d'enchanter  Paris; 

Elle  a  force"  la  jalouse  Italie 

A  lui  ceder  la  couronne  et  le  prix 

De  TArt  divin  que  les  Lullis 

Ont  gchauffe  de  leur  genie. 

Ces  faits  chez  la  posterity 


1)  Mercure  de  Frame,  avril  1736,  p.  786. 

2)  Voir  TAppendice  I,  Marie  Pel  a  T  Opera. 

3)  Ainsi  le  21  novembre  1736,  a  la  representation  de  Medee  et  Jason,  ce  qui  la 
fait  «universellement»  applaudir  [Mercure  de  France,  novembre,  p.  2542).  De  memo 
les  17  et  22  mars  1738,  pour  la  « capitation*  des  acteurs  {Id.,  mars,  p.  666). 

4;  Allusion,  soit  aux  banquettes  qui  6taient  alors  placees  sur  les  cotes  d  e  la  scene 
a  l'Opera;  soit  a  celles  qui  garnissaient  alors  la  salle  du  Concert  spirituel. 
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Portant  tout  Tair  de  songes, 
Passeront  pour  mensonges: 
Ik  sont  pourtant  la  pure  ve>ite\ 

J.  B.  Guis. 

Autres  Vers,  d'un  horn  me  du  monde. 

Sitdt  que  le  soleil  paroit  but  l'horizon, 
On  voit  les  astres  disparoitre; 
L'eclat  de  leur  souverain  maitre 
.   N'admet  point  de  comparaison. 
Fel,  connoissez  votre  avantage, 
Yotre  destin  est  bien  plus  doux; 
Car  vous  partagez  notre  hommage 
Lorsque  l1  amour  chante  avec  vous1). 

Avec  l'ann^e  1739,  les  grands  roles  des  pieces  nouvelles  ou  des 
•remises*  d'oeuvres  anciennes  commencent  k  £choir  k  W**  Fel;  elle  est 
succe88ivement  H£b£  dans  le  ballet  des  Fetes  d'H6b6  de  Rameau;  San- 
garide  dans  YAtys  de  Lully;  Htsione  dans  la  tragedie  lyrique  de  Dan- 
chet.  Aprfcs  s'etre  contents  des  r61es  de  1' Amour  ou  de  Venus  dans 
les  prologues  d'op^ra  et  de  ballet,  on  lui  confie  deux  et  trois  person- 
nages  difffoents  de  ces  pieces  k  tiroirs  que  sont  presque  toutes  les 
compositions  de  cette  £poque.  C'est  elle  qui  remplit  les  premiers  roles 
de  Rameau  dans  leur  nouveaut^:  dans  Zais,  Nats,  Zoroastre,  l'un  des 
chefs-d'oeuvre  du  vieux  maitre,  la  Gtiirlande,  les  Surprises  de  V  Amour  y 
etc.  Elle  cree  encore,  dans  les  dernifcres  annees  de  son  s^jour  k  l'Opdra, 
YAurore,  YAlcimadure  de  Mondonville  etla  Colette  du  Devin  du 
Village  de  J.- J.  Rousseau.2) 

Autant  qu'il  est  possible  de  s'en  rendre  compte  par  les  documents  de 
l'epoque,  pendant  les  vingt-cinq  annees  qu'elle  fit  partie  de  TAcademie 
royale  de  musique,  Marie  Fel  participa  k  plus  de  cent  premieres  represen- 
tations ou  reprises.  Elle  ne  prit  sa  retraite  definitive  qu'k  la  fin  de 
1758.  Son  traitement  comme  premier  sujet  s'elevait  k  3000  livres  d'ap- 
pointements,  et  1000  livres  de  gratification.  Elle  obtint  une  pension 
de  1000  livres  et  500  de  gratification  annuelle3).  Le  ministre  de  la 
Maison  du  Roi,  au  moment  ou  elle  demandait  son  cong6,  lui  accorda, 
ce  « traitement  distingue*  par  un  certificat  flatteur  dont  il  faisait  part 
en  meme  temps  aux  directeurs  de  T  Opera. 


1)  Ces  deux  pieces  de  vers  sont  citees  par  Gre"goir,  Qloires  de  V Opera  (Bru- 
xelles,  1878-1881),  tome  II,  p.  160-161. 

2)  Outre  le  catalogue  des  roles  remplis  par  M1^  Fel,  que  Ton  trouvera  plus  loin, 
Appendice  I,  Marie  Fel  al'Op£ra,  le  lecteur  est  prie  de  se  rapporter  a  l'etade  stir 
Pierre  de  JSlyotte  dont  celle-ci  n'est  que  le  complement  necessaire.  [Sammel- 
blinde  der  IMQ.,  aoiit  1902.) 

3)  Arch,  de  l'Opera.    Etat  du  personnel.    Memoire.    Cf.  App.  I. 
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«A  Vera11"  le  9  Avril  1758. 

«A  Mad'11*  Pel 
«Les  Services  que  vous  avez  Mademoiselle  rendus  a  l'Academie  Royalle 
de  Mu8ique  avec  l'applaudissem*  da  public,  vous  ont  mlrite*  un  Traitement 
distingue1  et  comme  vous  avez  demands  et  obtenu  des  le  mois  de  mars  votre 
Cong6,  vous  pouvez  etre  assured  d'une  Pension  de  1000"  de  retraite,  et  d'une 
Gratification  annuelle  de  500" ;  j'Scris  en  consequence  a  Mre  les  Concessionnaires 
du  Privilege  de  1' Opera,  mais  je  compte  qu'elant  necessaire  au  Theatre  et 
agreable  au  public,  vous  suivrez  la  Promesse  que  vous  serez  en  etat  de  servir. 
Vous  connoisses,  Mademoiselle,  les  sentimens  que  j'ai  pour  vous.» 

«A  Vers^8  ie  9  Avril  1757. 

«Mrs  Rebel  &  Francoeur  Cessionnaire  (sic) 
«de  l'Opera. 
«La  Del,e  Pel  ay  ant  Mrs  demands  son  Conge  meritant  par  les  services 
quelle  a  rendus  a  l'Academie  Royalle  de  Musique  un  Traitement  distingue^  il  lui 
a  6t6  assure  des  le  mois  de  mars  der  une  Retraite  de  1000"  et  une  gratifica- 
tion annuelle  de  500"  sur  l'Opera,  mais  estant  necessaire  au  Theatre  je 
compte  quelle  suivra  la  promesse  qu'elle  m'a  faite  de  ne  point  quitter  tant 
qu'elle   sera   en    6tat  de  servir.     Je  vous   suis,  Messieurs,  entier*  devout *).  > 

La  be'ne'ficiaire  ne  se  fit  pas  prier  pour  rester  le  temps  necessaire  k 
pourvoir  k  son  remplacement.  Depuis  quelques  mois,  elle  montrait  rart 
du  chant  k  une  jeune  fille  de  dix-sept  ans  dont  M?le  Clairon  formait  le 
jeu:  le  15  ddcembre  1757,  Sophie  Arnould  delmtait  dans  les  Amours 
des  Dieuz;  elle  rempla^ait  sa  maitresse  le  13  avril  suivant  dans  le  pre- 
mier role  d'JEWe  et  Lavinie,  apres  avoir,  k  ses  c6tes,  joue*  celui  de  Ve*nus. 
Dans  les  Fetes  de  Saplios  (reprise  du  mardi  9  mai),  Marie  Fel  jouait  dans 
la  deuxieme  entree  le  personnage  d'Erigone  et  Sophie  dans  la  troisieme 
celui  de  Psyche ;  enfin  toutes  deux  paraissaient  ensemble  dans  Proserpine, 
l'eleve  remplissant  le  role  principal  et  la  maitresse,  celui  plus  modeste 
d'Are'thuse.  «Le  jeu  de  M116  Fel,  dans  Artthnse,  ecrivait  un  contemporain, 
n'a  pu  reme'dier  k  la  froideur  de  son  role;  mais  sa  voix  brillante  et 
ldgere  k  toujours  un  charme  nouveau.*2)  C'e'tait  le  14  novembre  1758. 
Marie  Fel  pouvait  desormais  abandonner  sans  inquietude  la  scene  lyrique; 
elle  avait  trouve  en  Sophie  Arnould  une  rempla^ante  digne  d'elle. 


1}  Arch,  de  l'Opera,  me.  2479  [copie  moderne).  Maison  du  Rot.  DepSches  reiai. 
a  VOpera,  I,  ff.  190  &  191. 

2;  Citation  extraite  des  Oloircs  de  V Optra,  II,  p.  212.  Cet  ouvrage  de  Gregoir, 
compilation  tres  utile  mais  fort  indigeste,  est  rempli  de  renseignementB  exacts,  mais 
nullement  coordonnes  et  manque  absolument  de  critique.  Les  sources,  entre  autres 
choses,  sont  rarement  ou  trop  vaguement  indiquees.  L'extrait  ci-dessus,  par  exemple, 
provient  d'une  «Chronique  du  temps*  (?)  qui  n'est  autre  que  le  Mercure  de  France 
;d6cembre  1768,  p.  187). 
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n. 

Daquin  de  Chateaulyon,  le  fils  du  cflfcbre  organiste,  qui  publiait 
en  1752  la  premifcre  partie  de  son  «Sifccle  litt&raire  de  Louis  XV », 
s'exprimait  ainsi  sur  la  cantatrice,  h  1'epoque  od  elle  brillait  de  son  plus 
vif  6clat: 

«Le  nom  le  M,le  Fel  inspire  une  joie  secrette.  On  se  repr£sente  sur  le 
champ  une  Actrice  merveilleuse.  On  se  dit  avec  satisfaction,  la  voix  le  Miie 
Fel  est  d'une  precision  admirable  &  d'une  tegerete*  singuliere.  On  fait  plus, 
on  vole  &  l'Opera  lorsqu'elle  chante;  on  la  trouve  to u jours  nouvelle,  toujours 
brillante,  c'est,  dira  M.  l'Abbe"  de  la  Porte,  Auteur  des  vers  que  vous  allez 
lire:  c'est  un  timbre  d'argent:  qu'on  en  juge  par  ce  seul  trait,  elle 
chante  l'italien  et  le  provengal  comme  Mlle  Faustine  quand  elle  6toit 
bonne. 

« Quelle  voix  legere  et  son  ore! 

«Ah!    que  vous  m'inspirez  de  feux, 
«De  Fel;    vos  doux  accens  rendent  plus  tendre  encore 

cL'amour  qui  brille  dans  vos  yeux! 

«B  n'y  a  point  d' Opera  du.  grand  Kameau  que  cette  F6e  n'embellisse, 
&  je  juge  a  l'air  satisfait  dont  elle  chante  sa  Musique,  qu'elle  lui  donne 
la  preference  sur  toute  autre.  On  ne  fait  ordinairement  usage  de  son  feu  & 
de  sa  vivacity,  que  pour  ce  qui  nous  plait.  Le  bon  gout  que  montre  en  cela 
Ml,e  Fel,  est  une  raison  de  plus  pour  la  faire  adorer,  je  n'en  dis  pas  trop, 
des  veritables  connoisseurs.  Prenez  done  pour  vous,  incomparable  Actrice, 
ce  que  M.  Ores  set  a  dit  avec  enthousiasme :  voix  charmante,  voix  prSsente 
a  mes  pensees,  je  voudrois  t'entendre  toujours;  tes  eclats,  tes  cadences,  tes 
sons  agreablement  melanges;  leur  varied,  leur  simetrie,  leur  alliance,  tout 
dans  toi  est  ravissant.  Que  de  volupte"  tu  verses  dans  mon  ame!  Croiroit- 
on  te  vanter  beaucoup,  en  comparant  tes  accords  a  ceux  de  Philomele  ?  Non ; 
les  sons  uniformes  &  inarticules  du  tendre  Rossignol  ont-ils  1' expression,  Tame 
&  la  vie  des  tiens?  Toujours  belle,  toujours  sSduisante,  chaque  son  que  tu 
fais  eclore,  est  un  sentiment  qui  penetre  le  coeur  &  qui  captive  les  sens.» 

Aprfcs  ce  panegyrique  de  Marie  Fel  et  celui  de  sa  camarade  M,le  Che- 
valier, «les  deux  plus  fameux  Actrices  de  ce  temps »,  Daquin  ne  loue 
pas  moins  Tune  que  l'autre  comme  chanteuses  de  concert: 

«.Te  quitte  l'Opera  pour  vous  transporter  au  Concert  spirituel,  ajoute  l'ecri- 
vain.  Vous  voyez,  Monsieur,  que  nos  deux  Actrices  n'y  brillent  pas  moins 
qu'a  ce  grand  Spectacle  d'oti  nous  sortons.  Vous  les  trouvez  les  memes,  & 
il  vous  semble  qu'elles  r^pandent  de  nouvelles  graces  sur  les  sublimes  motets 
des  Lalandes  et  des  Mondonvilles  .   .   .»1). 

Un  autre  contemporain,  qui  n'est  pas  souvent  louangeur  pour  tout  ce 
qui  touch e  au  theatre  et  k  la  musique,  Colle,  donne  vers  la  meme 
£poque  son  appreciation  sur  les  memes  artistes: 


1)  D'Aquin,   Steele  litteraire  de   Louis  XV  on  Lettrcs  sur  les  homines  illustres. 
I.  Partie  (1752)  p.  174-177. 
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«M!le  Chevallier  et  Mlle  Fel  sont  bien  eloigners  d'etre  des  actrices,  sur- 
tout  la  derniere,  dont  la  voix,  legere  et  parfaite  en  son  genre,  n'est  bonne 
que  pour  les  ariettes1).* 

Longtemps  plus  tard,  La  Borde,  dans  son  cflfcbre  Essai  sur  la 
Musique  ancienne  et  moderne,  constatait  que 

« pendant  vingt-cinq  ana  sa  voix  charmante,  pure,  argentine,  a  fait  les  plaisirs 
du  public,  &  l'auroit  pu  faire  encore  plus  de  vingt,  si  sa  mauvaise  sante  & 
la  delicatesse  de  sa  poitrine  ne  l'avoient  obligee  d'abandonner  le  theatre  vers 
1759.  Mlle  Fel  chantait  egalement  bien  le  FrancaiB  &  Tltalien,  &  est  une  des 
Franchises  qui  a  le  mieux  chante*  l'ltalien.  La  voix  est  toujours  aussi  jeune, 
&  £  tonne  encore  le  petit  nombre  d'amis,  a  qui  elle  a  consacre  les  dernieres 
ann£es  de  sa  vie,  &  qui  cherissent  autant  ses  quality 8  personnelles,  qu'ils 
ont  toujours  admire*  ses  differens  talens2).* 

in. 

Marie  Fel,  d&ormais  ne  figure  plus  qu'au  Concert  spirituel  et  k  celui 
de  la  Reine. 

Au  premier,  elle  parait  bient6t  k  la  tete  des  «dessus»  et  garde  cette 
place  jusqu'en  1770,  annde  ou  les  Spectacles  de  Paris  la  citent  pour  la 
dernifcre  fois  comme  soliste;  son  nom  y  reparaitra  en  effet  en  1782  et  1783; 
mais  on  est  un  peu  surpris  de  la  voir  nommde  au  quatrieme  et  dernier 
rang  la  premiere  ann^e,  au  troisieme  rang  l'ann^e  suivante,  parmi  les 
choristes.    II  s'agit  alors  de  sa  nifece,  selon  toute  vraisemblance.3) 

Sauf  des  interruptions  assez  frequentes  causdes  par  le  mauvais  e"tat 
de  sa  sante4),  Marie  Fel  parut  pour   ainsi   dire  sans   interruption   aux 


1)  Co  116,  Journal  et  Memoires  (£dit.  Honore"  Bonhomme)  I,  p.  62,  fSvrier  1749. 

2)  La  Borde,  Essai  sur  la  Musique  ancienne  et  moderne  (1780),  III,  p.  510. 

3)  Voir  la  collection  de  V Almanack  historique  du  Theatre  ou  Calendrier  historique 
&  chronologique  de  torn  les  Spectacles  de  1751  a  1754  puis,  a  partir  de  cette  date,  la 
suite  de  la  meme  publication,  sous  le  titre  Les  Spectacles  de  Paris.  Cette  publication , 
interrompue  au  debut  du  XIX®  siecle,  disparut  tout  a  fait  en  1815.  Voir  aussi  l'Ap- 
pendice  VI. 

4)  En  1746  et  en  1749,  par  exemple;  en  1746,  elle  reparut  a  l'opera,  dans  les 
Fetes  de  Polymnie  le  12  octobre:  <Mlle  Fel,  ecrivait  alors  le  «Mercure>  (cite*  par 
Gr^goir,  II,  p.  249-251),  qu'une  longue  et  dangereuse  maladie  avoit  forcee  de  s'ab- 
senter  du  theatre  pendant  plusieurs  mois,  a  reparu  dans  le  ballet:  les  applaudissemens 
r6iter£s  qu'eUe  a  recus  montrent  combien  le  public  est  equitable.  Sa  voix  est  plus 
belle  que  jamais;  nous  ne  dirons  rien  du  gout  avec  lequel  elle  chante,  nous  n'appren- 
drions  rien  a  personnel  En  1750,  eUe  rentre  au  Concert  le  8  decembre  et  y  reparait 
le  25  du  meme  mois,  apres  une  « maladie  fort  longue*  qui  <avait  prive"  le  public*  de 
sa  presence.  tElle  excita  une  vive  joie»,  dit  le  chroniqueur;  tM11*  Pel  chanta  dans  un 
motet,  qu'elle  enrichit  de  tout  ce  que  Tart  peut  imaginer  de  plus  s6duisant  et  de  plus 
agreable.*  Et  plus  loin:  « Jamais  M1^  Fel  n'a  mis  dans  son  chant  tant  de  grace, 
jamais  le  public  n'a  paru  si  content;  ce  n'etoient  pas  des  applaudissemens,  c'e'toit  du 
transport.*      Gregoir,  II,  p.  298.) 
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Tuileries  pendant  trente-cinq  ans.  Citer  les  petits  motets,  latins,  ita- 
liens  oil  frangais  qu'elle  y  interprfcta,  on  les  « grands  motets  avec  choeur» 
dont  elle  chanta  les  r&rits  serait  faire  l'historique  du  Concert  spirituel 
pendant  sa  plus  brillante  pdriode.  II  nous  suffira  d'^numdrer  quelques 
oeuvres  qui,  gr&ce  au  nom  de  leuts  auteurs,  ont  6t6  l'objet  de  commen- 
taires  un  peu  d^tailles  de  la  part  des  contemporains. 

Pendant  la  direction  de  Mondonville,  de  1765  k  1770,  epoque  oft  le 
compositeur  en  vogue  fait  chanter  ses  grands  motets,  c'est  Marie  Fel 
qui  en  est  la  principale  interprfete.  Elle  y  chante  «avec  une  onctlon 
aussi  touchante  que  sublime  le  grand  tableau  du  Venite  adoremus,  -qui 
sera  toujours  la  base  de  la  reputation  de  Mondonville,  et  le  critique 
du  « Mercure*  la  propose  comme  module  k  une  debutante,  Mlle  Etienne: 
« Qu'elle  £coute,  qu'elle  dtudie,  qu'elle  admire  sans  celle  M,u  Fel.  Ce 
sont  des  modules  parfaits  qui  peuvent  seuls  former  les  grands  talens.*1) 

Voici  le  30  mars  1751,  la  premiere  audition  de  Yin  convertendo,  de 
Rameau;  le  17  avril  1753,  peu  aprfcs  les  premieres  representations  du 
Devin  du  Village,  oil  Fel  et  Jllyotte  ont  triomphe  une  fois  de  plus  k 
VOp6ra,  les  debuts  de  Jean- Jacques  Rousseau  dans  la  musique  sacr^e. 
L'auteur  du  Discours  de  Dijon  fait  ex^cuter  par  la  cr£atrice  du  r61e  de 
Colette,  un  Salve  Regina  de  sa  composition,  M1,e  Fel  le  chanta,  « comme 
elle  seule  sgait  chanter  ....  On  a  trouv£  dans  ce  motet,  ajoute  le  «Mer- 
cure»,  beaucoup  de  chant  et  d'expression,  et  les  Connoisseurs  d&irent 
que  M.  Rousseau  continue  k  enrichir  la  Literature  et  la  Musique  Fran. 
$oise  et  Latine  par  ses  Ouvrages.»2J  L'annee  suivante,  oti  presque  pas 
une  stance  n'a  lieu  sans  elle,  Marie  Fel  remporte  un  grand  succ&s  avec 
le  Laudate  pueri  de  Fiocco,  compositeur  italien  dont  elle  interprfctera 
souvent  des  motets;  un  peu  plus  tard,  en  1755,  elle  fait  apprfoier  ceux 
du  chevalier  d'Herbain  «si  connu  en  Italie,  dit  le  « Mercure*  par  plu- 
sieurs  grands  ouvrages  qui  ont  re$u  Tapprobation  g6n£rale. » 3) 

En  1757,  toujours  dans  le  motet  de  Fiocco,  elle  chante  «avec  ce 
gout,  cette  l^gfcrete  et  cette  precision,  qui  la  rendent  si  superieure  dans 
son  art.*4)  L'annee  suivante,  retiree  de  l'Op^ra,  elle  parait  au  meme 
concert,  auquel  son  elfcve  Sophie  Arnould  «a  attire  la  foule  ainsi  qu'k 
TOp^ra.  La  Sale  £toit  pleine  k  quatre  heures  et  demie»,  ajoute  le 
« Mercure  ».B) 

1)  Cite  par  Grregoir,  HI,  p.  40:  Compte-rendu  des  Concerts  de  mars-avril  1751. 

2)  Mercure  de  France,  1752,  juin,  I,  p.  164;  cf.  Gregoir,  HI,  p.  65.  Le  Salve 
regina  de  Rousseau,  fut  chante  une  seconde  fois  quelques  jours  plus  tard.  Dans 
ses  Confessions  (livre  IX,  an.  1757),  Rousseau  dit  qu'il  avait  compose"  ce  motet  tpour 
mademoiselle  Fel>. 

3)  D'apres  GrSgoir,  III,  p.  116,  HP*  Fel  crea  le  principal  role  de  Celimene 
de  d'Herbain  (1756).    Voir  App.  I.  4)  GrSgoir,  II,  p.  157. 

5]  Mercure   de  France,  mars  1758,  p.  190,  compte-rendu  du  concert  du  2  fevrier. 
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Aprfcs  avoir  pass£  quelque  temps  chez  Voltaire,  en  1759  *),  Marie  Fel 
rentre  k  Noel;  elle  chante  un  motet  de  Mondonville,  et  on  la  revoit 
♦  avec  plaisir*.  Son  succfcs  ne  diminue  pas;  quatre  ans  plus  tard  apr&s 
l'avoir  entendue  au  concert  de  la  Pentecote,  on  pourrait  dire  de  Mlle  Fel, 
£crit  le  chroniqueur,  «que  la  voix  est  encore  dans  sa  primeur  et  le  talent 
dans  toute  sa  force.*2)  Jusqu,&  la  fin  ce  sont  les  mSmes  &oges.  A  in  si, 
en  1763,  elle  chante  «avec  le  succfcs  et  les  applaudissfcmens  ordinaires* 
et  «regoit  les  applaudissemens  que  meritent  sa  voix  et  ses  talens.*3)  Cette 
m&me  ann£e,  elle  interprfcte  le  Salve  Begina  de  Kohault,  accom- 
pagnde  par  le  violoncelle  du  c&fcbre  Duport. 

Peu  avant  sa  retraite  definitive,  M116  Fel  crda  le  nouveau  motet  de 
J.-J.  Rousseau,  Ecce  sedes  hie  tonantis}  compost  en  1757  par  le  philo- 
sophe  musicien  pour  Mme  d'Epinay.  «Le  motet  eut  un  si  grand  succ£s, 
dit  Rousseau,  qu'on  Fa  donnd  dans  la  suite  au  Concert  spirituel,  oil, 
malgr£  les  sourdes  cabales  et  Findigne  execution,  il  a  eu  deux  fois  les 
memes  applaudissemens.*  4J  Le  «Mercure»  trouva  «les  symphonies,  d'un 
goiit  agreable  et  nouveau,  ....  6galement  applaudies  avec  vivacite.*5) 

En  1766,  1767  et  1769,  ann^e  oil  les  relations  contemporaines  la 
nomment  pour  la  derniere  fois,  Marie  Fel  ne  cesse  d'apporter  au  Con- 
cert des  Tuileries  le  concours  de  ses  talents.  A  Paques  1769,  avec  le 
chanteur  Richer,  elle  execute  le  Stabat  mater  de  Pergolese,6)  qui 
jusqu'alors.  etait  confie  aux  deux  Italiens  Dota  et  Albanese.  LTannee 
.suivante,  les  *  Spectacles  de  Paris*  pour  1771,  ne  la  citant  pas  plus 
que  les  journaux  du  temps,  nous  devons  en  conclure  qu'elle  avait  defini- 
tivement  abandonne  la  carriere  de  virtuose.  Et  ce  n'est  pas  sans  £ton- 
nement  que  nous  trouvons  son  nom  dix  ans  plus  tard,  parmi  les 
choristes  du  concert.  Mais  peut-etre  s'agitril  alors  de  sa  nifece  que  nous 
verrons  se  presenter  comme  son  he'ritifcre  en  1794. 

Au  « Concert  ch6s  la  Reine»,  il  serait  assez  peu  int^ressant  de  suivre 
notre  cantatrice.  Les  programmes  de  Versailles,  de  Fontainebleau  ou  de 
Marly  etaient  identiques,  k  peu  de  chose  pres,  k  ceux  de  la  Ville;  op£ra 
ou  concert,  la  cour  applaudissait  les  memes  ceuvres  que  la  bourgeoisie 
de  Paris.  D'apres  les  relations  du  temps,  Marie  Fel  figura  k  la  cour 
depuis  ses  debuts,  surtout  en  1739,  1742,  1743,  1744,  1745,  1746,  annee 
pendant  laquelle  elle  cree  le  principal  role  dans  Z6lindor  (le  17  fevrier) 
joue  par  ordre  sur  le  theatre  de  la  grande  Ecurie,  et  dans  la  Z&iska  de 
Jelyotte  (3  et  10  mars).  Dans  le  meme  temps,  elle  fait  partie  de  la  troupe 
du  theatre  des  «Petits  Appartements*  cred  par  Mme  de  Pompadour. 

1)  Voir  plus  loin  la  lettre  que  Voltaire  lui  adressa. 

2)  Gregoir,  II,  p.  270. 

3)  Mercure  de  France,  avril  1763,  p.  202-206. 

4)  J.-J.  Rousseau,  Confessions,  IX  (1757). 

5)  Gregoir,  II,  p.  306.  6)  Gregoir,  III,  p.  23. 
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Le  4  Janvier  1749,  elle  chante  dans  l'opfra  de  Roland,  chez  la 
Dauphine;  puis  le  3  mars,  chez  la  Heine,  dans  Bettti-ophon;  le  20  avril, 
dans  Myrtie  et  ZMe  de  Royer;  le  14  Janvier  1751,  dans  Omphale]  le 
18  octobre  1752  elle  cr6e  dans  le  Devin  du  Village  le  r61e  de  Colette; 
Jean- Jacques  lui-meme  la  conduit  k  Fontainebleau,  en  compagnie  de 
Grimm  et  de  Raynal  dans  une  voiture  de  la  cour1).  L'annee  suivante, 
le  16  mars,  chez  la  Dauphine,  en  presence  de  la  Reine,  elle  chante  -4r- 
mide;  Zaide,  les  10  et  12  avril;  et  k  Fontainebleau,  en  octobre,  Phaeton, 
Daphnis  et  EgU  (29  octobre),  pastorale  en  un  acte  de  Rameau,  paroles 
de  Colld 

Pendant  une  dizaine  d'ann&s,  soit  que  le  Concert  de  la  Reine  subisse 
une  interruption,  soit  que  la  chan tense  ne  puisse  y  figurer  pour  toute 
autre  raison,  le  nom  de  Marie  Fel  ne  parait  plus  dans  les  comptes- 
rendus.  Les  dernifcres  fois  oil  ceux-ci  signalent  sa  presence,  c'est  en 
1763:  le  9  fevrier  k  Marly2),  dans  le  role  d'Alcimadure;  et  le  28  no- 
vembre  1764,  dans  un  divertissement  execute  devant  les  Enfants  de 
France,  k  Trianon,  h  Toccasion  d'une  collation  qui  leur  y  fut  pr^senWe, 
Marie  Fel  jouait  un  rdle  de  fee  dans  ce  divertissement  oti  figuraient  k 
ses  cotes  Preville  (un  soldat),  Clairvail  (un  berger)  et  Richer  (un 
paysan). 

Telle  fut,  succinctcment  r&umde,  la  carrifcre  artistique  d'une  des  plus 
illustres  cantatrices  de  l'Acad&nie  royale  de  musique,  sous  le  rfcgne  de 
Louis  XV.  Ce  n'est  Ik,  etant  donn£  l'epoque  oti  v£cut  Marie  Fel  et  la 
profession  qu'elle  exergait,  que  sa  biographie  pour  ainsi  dire  apparente, 
la  seule  connue  du  public.  Des  documents,  tant  administratifs  que  prives, 
qui  datent  du  XVUE*  sifccle  et  qui,  par  les  voies  bien  difterentes,  sont 
parvenus  jusqu'k  nous,  vont  nous  renseigner  quelque  peu  sur  sa  vie  intime. 

IV. 
TJEtat  des  Actrices  de  V opera  avec  leurs  ages  et  demeures  et  les  noms 
de  leurs  Entreteneurs  au  mois  de  Septembre  1752,  dresse  par  Finspecteur 
de  police  Meunier,  debute  ainsi: 


Noms 


ages 


Demeures 


I       Amants 
Et  greluchons 


Mutations 


Actrices  recitantes 


I 


Mll«  De  Fel        ,  35  ans 


rue  Sfc  Thomas  du 
Louvre  a  cote  de 
l'hotel  Longueville  | 


vit  avec  M. 
de  Cahuzac 


1)  Voir  J.-J.  Rousseau,  Confessions,  VIII  (1752;. 

2)  Gregoir,  H,  p.  269. 
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Et  dans  les  trois  gros  volumes  de  rapports  dresses  pa*  lepolicier, 
que  possfede  aujourd'hui  la  Bibliothfcque  de  i'Arsenalj  parmi  le  ramassis 
d'histoires  scandaleuses  qui  rejouissaient  fort  le  crapuleux  Louis  XV, 
amus£  de  ces  anecdotes  oil  roulent  pele-mele  les  noms  les  plus  armories 
de  toute  l'Europe  et  ceux  des  plus  illustres  courtisanes  comme  des  plus 
viles  prostitutes,  —  une  seule  page  concerne  la  Dlle  Fel  actrice  reci- 
tante  a  l'opera.     La  voici:  ,  • 

Mlle  Fel  La  DUo  Fel  actrice  recitante  a  l'opera,  demeure  rue 

actrice  de  1'  opera       Sl  Thomas  du  Louvre  a  cote  de  l'hotel  de  Longueville. 

Rue  Sfc  Thomas  du  Elle   est   petite,    brune,    ag6e   de  33.  a  34.  ans,    la 

:    jT^III  '      peau  noire,  generalement  laide ;  elle  n'en  veut  rien  croire 

¥ cependant,  elle  a  la  voix  belle. 

On  assure  qu'elle  va  se  marier  avec  M.  de  Cahuzac; 
ils  demeurent  a  cote  l'un  de  Tautre,  et  font  ordinaire 
ensemble.  M.  de  Cahuzac  a  fait  les  paroles  de  l'opera 
de  Na'is  et  de  Zoroastre.  II  travaille  ord*  pour  M. 
Eameau.  C'est  un  petit  homme  brun  portant  per- 
ruque  a  peu  pres  le  meine  age  que  la  DUo   Fel. 

elle  est  originaire  de  Bordeaux  a  chante  au  Concert 
d'amiens l). 

Pas  autre  chose.  Et  tandis  que  d'autres  «filles  de  l'opera*  ont  de 
veritables  dossiers  dans  les  rapports  du  policier  Meunier,  M11®  Fel  n'y 
est  rappelee  que  par  cette  simple  mention.  Contrairement  h  grand  nombre 
de  ses  contemporains,  Marie  Fel  nous  apparait  comme  menant  une  vie 
relativement  regulifcre.  Citons  cependant,  sous  toutes  reserves,  le  passage 
suivant  qui  la  concerne,  dans  les  Mtmoires  du  fameux  Casanova  de 
Seingalt. 

«En  sortant  des  Tuileries,  ecrit  Casanova,  Patu  me  conduisit  chez  une 
fameuse  actrice  de  l'Opera,  qui  se  nommoit  Mlle  Le  Fel  (sic),  bien-aimee  de 
tout  Paris  et  membre  de  l'AcadSmie  royale  de  musique.  Elle  avoit  trois 
enfans  charmans  en  bas  age  qui  voltigeaient  dans  la  maison.  —  Je  les  adore, 
me  dit-elle. 

« —  lis  le  me>itent  par  leur  beaute,  lui  repondis-je,  quoique  chacun  ait 
une  expression  differente. 

« —  Je  le  crois  bien!  L'aine"  est  du  due  d*Annecy2);  le  second  est  du 
comte  d'Egmont,  et  le  plus  jeune  doit  le  jour  a  Maisonrouge  qui  vient 
d'^pouser  la  Romainville3). 

1)  Biblioth.  de  1' Arsenal.    Papier*  de  la  Bastille.    Ms.  10237,  ff.  239  et  240. 

2)  Le  domaine  d'Annecy  appartenait  aux  dues  de  Savoie,  rois  de  Sardaigne. 

3;  M^e  R otis set,  dite  de  Romainville,  actrice  de  V Opera,  du  Concert  spirituel 
et  de  celui  de  la  Reine.  Masson  de  Maisonrouge,  dont  le  mariage  avec  la  Romain- 
ville fit  scandale  en  son  temps,  etait  fils  d'un  riche  fermier  general  et  receveur  general 
des  finances  de  la  generalite  d'Amiens  de  1736  a  1757.  II  avait  perdu  sa  fern  me  en 
decembre  1751.  II  « etait  depuis  longtemps  separe  d'elle,  dit  un  contemporain,  et  en 
proces  pour  separation.    II  a  toujours  entretenu  des  filles  et  en  dernier  lieu  made- 
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«Ah!  excusez,  de  grace;  je  croyois  que  vous  Stiez  la  mere  de  tous  les 
trois. 

«Vous  ne  vous  etes  pas  trompS,  je  la  suis. 

«En  dlsant  cela,  elle  regarde  Patu,  et  part  avec  lui  d'un  6clat  de  rire 
qui  ne  me  fit  point  rougir,  mais  qui  m'avertit  de  ma  bevue. 

«  J'Stois  nouveau  et  je  n'avois  pas  ete  accoutume1  a  voir  les  femmes  empiSter 
sur  le  privilege  des  hommes.  Mlle  Le  Fel  n'^toit  pourtant  pas  effrontee, 
elle  3toit  meme  de  bonne  compagnie;  mais  elle  etoit  ce  qu'on  appelle  au- 
dessus  des  prejuges.  Si  j'avois  mieux  connu  les  moeurs  du  temps,  j'aurois 
su  que  ces  choses  6toient  dans  l'ordre  et  que  les  grands  seigneurs  qui  par- 
semoient  ainsi  leur  progeniture  laissoient  leurs  en  fans  entre  les  mains  de  leurs 
meres  en  leur  pay  ant  de  fortes  pensions.  Par  consequent,  plus  ces  dames 
cumuloient,  plus  elles  vivoient  dans  l'aisance1}.* 

Un  autre  auteur  d'ouvrages  h  scandale,  Chevrier,  dont  «le  Colpor- 
teur* parut  vers  le  d£but  de  Fannee  1762,  se  faisait  de  son  cote  Tdcho 
de  bruits  malveillants  concernant  Tillustre  cantatrice.  On  en  jugera  par 
bout  de  dialogue  suivant,  qui  donnera  6galement  une  id^e  du  ton  de 
cette  c  histoire  morale* : 

«.  .  .  .  Vous  pouvez  avoir  raison  a  quelque  chose  pres,  dit  la  Marquise, 
mais  convenez  cependant  que  le  destin  de  ces  Filles,  dont  vous  nous  croyez 
jalousee,  est  de  mourir  dans  l'opprobre.  Je  demande  pardon  a  Madame,  si 
je  l'interromps,  repartit  le  Colporteur,  mais  je  suis  de  son  avis.  Yoyez  la 
Car  tout  qui  s'est  retiree  Doyenne  des  chceurs  de  TOpera;  .  .  .  Yoyez  la 
Fel  qui  a  fait  de  nos  jours  la  gloire  de  l'AcadSmie  Royale  de  Musique, 
et  dont  les  accents  enchanteurs  l'ont  dispute*  long-tems  a  la  melodie  du  . 
Kossignol.  Elle  crut  autrefois  honorer  un  Souverain  en  le  recevant  entre 
ses  bras;  elle  rendit  fou  le  tendre  Cahuzac2)  qui  vient  de  mourir  dans  les 
loges  de  Charenton,  &  cette  precieuse  est  aujourd'hui  r^duite  a  queter  un 
regard,  ou  a  deshonorer  son  gout  .  .  . »  3). 

Que  faut-il  retenir  de  ces  racontars?  A  quel  souverain  Chevrier 
fait-il  allusion?  II  parait  assez  difficile  de  le  savoir.  Quant  h  Thistoire 
de  Cahusac,  elle  est  bien  connue.  N£  vers  le  commencement  du  sifccle, 
d'une  famille  noble  de  Montauban,  Louis  de  Cahusac  avait  et£  secretaire 
des  commandements  du  comte  de  Clermont;  il  £crivit  diverses  tragedies, 
le  roman  de  Qrigri,   une  histoire  de  la  Banse  ancienne  et  moderne   et 


moiselle  Rotisset  de  Romainville,  actrice  de  l'Opera,  qui  n'est  ni  trop  jeune  ni  trop 
jolie,  et  qui  a  toujours  ete  d'un  libertinage  public*  Age  de  cinquante  et  un  an, 
Maisonrouge  se  reraaria  le  3  fevrier  1752.  II  fut  de  nouveau  veuf  au  mois  de  mai 
suivant.  (V.  Bar  bier,  Journal  historique  et  anecdotiqw  du  regne  de  L.  XV,  III, 
p.  366-367 ;  fevrier  1752.  Cf.  La  Bigarrure ,  tomes  IV,  p.  105,  IX,  p.  10  et  XI,  p.  25.) 
1)  Casanova,  Memoires.  D'apres  Campardon,  UAcad.  royale  de  Musique,  1, 
p.  306-307. 

2.  «Poete  lyrique,  jouissant  de  8000  livres  de  rente,  mort  de  chagrin  de  n' avoir 
pu  epouser  la  Fel.»     (Note  de  Chevrier.) 

3,  Chevrier,  le  Colporteur.     Histoire  morale  et  critique  par  M.  de  Chevrier.     A 
Londres.  chez  Jean  Nourse.     L'an  de  la  Verite,  p.  96-97. 
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la  plupart  des  pofcmes  d'op^ra  de  Rameau:  Us  FStes  de  Polymme,  Zats, 
Nats,  Zoroastre  et  Us  Amours  de  Tempt;  il  collabora  en  outre  h  cl'En- 
cyclop£die».  Grimm  qui  lui  disputa  le  coeur  de  la  cantatrice,  annonga 
ainsi  sa  mort,  survenue  le  22  juin  1759  k  l'asile  d'ali£n£s  de  Charenton : 

«Nous  venons  de  perdre  un  autre  poete.  Louis  de  C ah u sac  est  mort 
fou  enrage.  Cet  homme  avait  peu  de  talent  et  beaucoup  de  pretention.  Son 
caractere  l'a  rendu  odieux  et  malheureux  toute  sa  vie.  II  a  fait  plusieurs 
operas  que  la  musique  de  Rameau  a  fait  reussir  en  France1).* 

«On  peut  le  placer  entre  Quinault  et  Lamotte*  ajoutent  les  « Anec- 
dotes dramatiques*2). 

Vers  l'^poque  de  la  premiere  representation  du  Devin  du  Village, 
J.-J.  Rousseau  raconte  dans  ses  Confessions  comment  Grimm  lui 
«£chappa  toutrMait*.     Ce  fut  h  la  suite  de  son  aventure  avec  MUe  Fel. 

« Grimm,  dit-il,  apres  avoir  vu  quelque  temps  de  bonne  auntie*  made- 
moiselle Fel,  s'avisa  tout  d'un  coup  d'en  devenir  eperdument  amoureux,  et 
de  vouloir  supplanter  Gahusac.  La  belle,  se  piquant  de  Constance,  6conduisit 
ce  nouyeau  pretend  ant.  Celui-ci  prit  l'affaire  au  tragique,  et  s'avisa  d'en 
vouloir  mourir.  II  tomba  tout  subitement  dans  la  plus  strange  maladie  dont 
jamais  peut-etre  en  ait  oui"  parler.  II  passoit  les  jours  et  les  nuits  dans 
une  continuelle  l^thargie,  les  yeux  bien  ouverts,  le  pouls  bien  battant,  mais 
sans  parler,  sans  manger,  sans  bouger,  paraissant  quelquefois  entendre,  mais 
ne  repondant  jamais,  pas  meme  par  signe,  et  du  reste  sans  agitation,  sans 
.douleur,  sans  fievre,  et  restant  la  comme  s'il  eut  6te  mort.  L'abb6  Raynal 
et  moi  nous  partageames  sa  garde ;  l'abb£,  plus  robuste  et  mieux  portant,  y 
passoit  les  nuits,  moi,  les  jours,  sans  le  quitter,  jamais  ensemble;  et  Tun  ne 
partoit  que  r autre  ne  fut  arrive.  Le  comte  de  Friese^  alarm£,  lui  amena 
Senac,  qui,  apres  l'avair  bien  examine,  dit  que  ce  ne  seroit  rien,  et  n'or- 
donna  rien.  Mon  effroi  pour  mon  ami  me  fit  observer  avec  soin  la  con- 
tenance  du  mSdecin,  et  je  le  vis  sourire  en  sortant.  Cependant  le  malade 
resta  plusieurs  jours  immobile,  sans  prendre  ni  bouillon,  ni  quoi  que  ce  fut, 
que  des  cerises  confites  que  je  lui  mettois  de  temps  en  temps  sur  la  langue, 
et  qu'il  avaloit  bien.  Un  beau  matin  il  se  leva,  s'habilla,  et  reprit  son  train 
de  vie  ordinaire,  sans  que  jamais  il  m'ait  reparle,  ni,  que  je  sache  a  1'abbe 
Raynal,  ni  a  personne,  de  cette  singuliere  lethargie,  ni  des  soins  que  nous 
lui  avions  rendus  tandis  qu'elle  avoit  dure\ 

« Cette  aventure  ne  laissa  pas  de  faire  du  bruit;  et  c'eiit  6te*  rlellement 
une  anecdote  merveilleuse  que  la  cruaute"  d'une  fille  d'Opera  eut  fait  mourir 
un  homme  de  d£sespoir.  Cette  belle  passion  mit  Grimm  a  la  mode ;  bientot 
il  passa  pour  un  prodige  d'amour,  d'amitil,  d'attachement  de  toute  espece. 
Cette  opinion  le  fit  rechercher  et  feter  dans  le  grand  monde,  et  par  la  l'eloigna 
de  moi,  qui  n'avois  jamais  et£  pour  lui  qu'un  pis  aller  .  .  .  ».8) 

Ainsi  se  termina,   au  dire  du  philosophe,   la  passion  malheureuse  de 


1)  Grimm,  Corresp.  litter.  IV,  p.  161,  decembre  1759. 

2]  Anecdotes  dramatiques  (1808-1811),  II,  p.  163. 

3:  J.-J.  Rousseau,  Confessions,  L.  VIII  (1760-1752;. 
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Grimm  pour  la  cantatrice,  dont  1'amant  put  tout  k  son  aise  devenir  fou 
de  n'avoir  reussi  k  l^pouser. 

C'est  vers  la  meme  epoque,  oil  Marie  Fel  brillait  de  tout  son  eclat 
k  TOpera  et  au  concert,  entre  1750  et  1760,  qu'il  est  plausible  d'indiquer 
les  debuts  de  sa  liaison  avec  Quentin  de  la  Tour,  liaison  qui  ne  de- 
vait  prendre  fin  qu'avec  la  vie  du  peintre.  Le  cMercure  de  France » 
indique  le  fameux  portrait  de  l'actrice  comme  figurant  au  Salon  de  1757.1) 
Pendant  une  trentaine  d'ann^es,  k  Paris  d'abord,  puis  lorsque  le  peintre 
retourna  dans  sa  ville  natale  pour  y  mourir,  ils  ne  cessment,  les  docu- 
ments le  prouvent,  de  se  t&noigner  la  plus  vive  affection.  L'actrice,  aprfcs 
avoir  quitte  l'Op^ra,  «vecut  dans  une  soci&e  d'amis,  dont  elle  se  fit  estimer 
et  ch£rir»  disent  les  «Annales  dramatiques*.2)  On  aime  k  se  la  repre- 
senter  ainsi,  soit  k  Paris  ou  elle  demeurait  rue  des  Filles-du-Calvaire,  aprfcs 
avoir  quitt^  la  rue  St  Thomas,  soit  k  Chaillot  ou  elle  mourut,  fr^quen- 
tant  les  artistes  et  les  litterateurs  contemporains. 

Plusieurs  £t£s,  elle  rend  visite  k  Voltaire  aux  Ddlices;  temoin  ces 
quatre  extraits  de  la  correspondance  du  vieux  philosophe,  le  premier 
tire  d'une  lettre  k  Thieriot,  Tun  des  plus  anciens  amis  de  Voltaire,  Tautre 
au  comte  d'Argental;  les  deux  autres  sont  des  lettres  adressdes  k  M116  Fel 
meme: 

«Aux  Devices  le  11  juin  (1759) 

«Mon  ancienne  amie,  Mlle  Fel  est  chez  moi  avec  son  frere,  qui  est  plus 
vieux  que  vous,  qui  a  fait  le  voyage  gaiement,  et  qui  chante  encore.  Quand 
vous  voudrez  venir  nous  voir  sans  chanter,  vous  ne  serez  pas  si  bien  recu 
que  chez  les  Montmorency;    mais 

.  .  .  Oves  ad  flumina  pascit  Adonis*.3) 

«Aux  Delices,   15  juin  (1759). 
«Mlle  Fel  a  beau  adoucir  mes  maux  par  son  joli   gosier,    la  tete  va  me 
tourner*  4). 

De  retour  k  Paris,  la  cantatrice  recevait  du  patriarche  de  Ferney 
la  jolie  lettre  que  voici: 

«Aux  Delices,  7  aout  (1759). 
!«Tres-aimable  rossignol,  l'oncle  et  la  niece,  ou  plutot  la  niece  et  l'oncle 
avaient  besoin  de  votre  souvenir.  Les  gens  qui  n'ont  que  des  oreilles  vous 
admirent;  ceux  qui  avec  des  oreilles,  ont  du  sentiment,  vous  aiment.  Nous 
nous  flattons  d'avoir  de  tout  cela.  Et  sachez,  malgre  toute  votre  modestie, 
que  vous  etes  aussi  sgduisante  quand  vous  parlez  que  quand  vous  chantez. 
La  societe  est  le  premier  des  concerts,  et  vous  y  faites  la  premiere  partie. 
Nous  savons  bien  que  nous  ne  jouirons  plus  de  votre  commerce,  dont  nous 


1)  Mercure  de  France,  1767,  oct.  II,  p.  162—163. 

2)  Annales  dramatiques  ou  Dictivnnaire  general  des  Theatres  (9  vol.,   1809-1811), 
IV,  p.  74,  MUe  Fel. 

3)  (Euvres  de  Voltaire,  edit.  Beuchot.  XL,  p.  120.  4;  Id.  ibid.,  p.  122. 
s.  d.  I.  M.   iv.  33 
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avons  senti  tout  le  prix;  les  habitants  des  bords  de  notre  lac  ne  sont  pas 
faits  pour  etre  aussi  heureux  que  ceux  des  bords  de  la  Seine.  Yoici  ce  que 
notre  petit  coin  des  Alpes  dit  de  vous: 

Du  rossignol  pourquoi  porter  le  nom? 

II  est  bien  vrai  qu'ils  ont  6te  mes  maitres; 

Mais  toufl  les  ans  dans  la  belle  saison, 

L' amour  les  guide  en  mes  r6duits  champetres. 

Elle  n'a  pas  tant  de  fidelity; 

Elle  nous  fuit,  peut-etre  nous  oublie. 

C'est  le  phenix  k  jamais  regrettS, 

On  ne  le  voit  qu'une  fois  dans  la  vie. 

«  C'est  ainsi  qu'on  vous  traite,  mademoiselle;  et,  quand  vous  reviendriez, 
vous  n'y  gagneriez  rien:  on  vous  traiterait  seulement  de  phenix  qu'on 
aurait  vu  deux  fois.  Pour  moi,  quelque  forte  envie  que  j'aie  de  venir  vous 
rendre  mes  hommages,  il  n'y  a  pas  d'apparence  que  j'aille  k  Paris.  Le  role 
d'un  homme  de  lettres  y  est  trop  ridicule,  et  celui  de  philosophe  trop  dan- 
gereux.  Je  m'en  tiens  a  achever  mon  chateau,  et  ne  veux  plus  batir  en 
Espagne. 

«Vraiment,  vous  faites  k  merveille  de  me  parler  de  M.  de  La  Borde  x}. 
Je  sais  que  c'est  un  homme  dun  vrai  mSrite,  et  nScessaire  a  l'Etat.  Sono 
pochissimi  i  signori  de  cette  espece. 

« Adieu,  mademoiselle;  recevez  sans  ceremonie  les  assurances  de  l'attache- 
ment  tres- veritable  de  l'oncle  et  de  la  niece.  Nos  compliments  k  M.  votre 
frere*). 

Et  deux  ans  plus  tard,  aprfes  un  nouveau  sejour  chez  Voltaire,  non 
plus  aux  D&ices  cette  fois,  mais  h  Ferney,  la  lettre  suivante  montre  en 
quelle  estime  l'e'diteur  des  «Commentaires  sur  Corneille*  tenait  Tancienne 
actrice  de  l'Op^ra: 

«Au  chateau  de  Ferney,  par  Geneve,  29  juillet  (1761). 

«H  me  semble,  mademoiselle,  que  je  vous  dois  des  remerciements,  toutes 
les  annees,  d'avoir  bien  voulu  venir  dans  ma  petite  retraite;  mais  il  faut 
que  je  vous  remercie  d'une  autre  sorte  de  plaisir  que  vous  m'avez  fait,  et 
que  vous  ne  savez  peut-etre  pas. 

«Vous  me  dites  aux  Devices  qu'il  y  avait  k  Paris  un  homme  plein  d'esprit 
et  de  gen6rosit6,  dont  le  plus  grand  plaisir  etait  celui  d'obliger,  et  que  c'Stait 
M.  de  La  Borde.  Je  m'en  suis  souvenu  quand  il  a  et6  question  d'imprimer 
un  Corneille  avec  des  commentaires ,  et  d'en  faire  une  edition  magnifique, 
au  profit  de  la  famille  infortunSe  de  ce  grand  homme.  J'ai  repute"  mot  pour 
mot  k  M.  de  La  Borde,  tres-indiscretement,  tout  ce  que  vous  m'aviez  dit  de 
lui.  Je  vous  assure  qu'il  n'a  pas  dementi  vos  eloges:  il  favorise  cette  entre- 
prise  avec  tout  le  zele  d'un  excellent  oitoyen,  et  il  m'a  ecrit  une  lettre  qui 
fait  bien  voir  qu'il  a  autant  d'esprit  que  de  noblesse  d'ame.  Je  suis  si 
peiietr^    de    tout  ce  qu'il    daigne   faire  que  je  ne  puis  m'en  taire  avec  vous. 

«Vous  qui  avez  des  talents  si  supe>ieurs,  mademoiselle,  vous  sentez  bien 
mieux  que  personne  combien  il  sera  beau  k  notre  nation  de  proteger  les  talents 


1)  De  La  Borde  (Benjamin),  le  celebre  banquier. 

2)  CEurres  de  Voltaire,  XLI,  p.  377. 
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du  grand  Corneille  cent  ans  apres  8a  mort,  et  vous  devez  etre  flattie  que 
ce  soit  votre  ami  M.  de  La  Borde,  qui  ait  fait  les  premieres  demarches.  Par- 
donnez  done  a  mon  enthousiasme ,  et  comptez  que  nous  en  avons  toujours 
beaucoup  pour  vous  au  pied  des  Alpes,  Madame  Denis  et  moi. 

«Recevez,  avec  votre  bonte*  ordinaire,  les  sentiments  respectueux  du  vieux 

Voltaire.1) 

Retiree  de  I'Op&a  avec  1500"  de  pension  en  1759;  de  la  musique 
du  roi,  e'est-fc-dire  de  la  cour,  avec  une  gratification  annuelle  de  1000 
£cus,  ou  3000  livres,  «sans  retenue»  sur  1'etat  des  menus  plaisirs,  en  1763, 
Marie  Fel  jouissait  en  outre,  depuis  le  27  mars  1778,  de  2000  livres 
d'appointements  qui  lui  avaient  6t6  conserves  sur  les  fonds  ordinaires 
des  memes  menus  plaisirs  «sans  retenue,  k  titre  de  retraite,  en  quality  de 
musicienne  ordinaire  de  la  Ohambre  du  Boi».2)  Un  brevet  d'une  pension 
de  5000  livres,  accorde  par  le  roi,  le  leT  mai  1780,  dnumfcre  ces  diffe* 
rents  titres. 

A  peine  en  possession  de  ses  2000  livres  de  retraite,  en  1778,  M?le 
Fel  acquit,  pour  sa  vie  durant,  la  jouissance  d'une  maison  sise  dans  le 
village  de  Chaillot,  alors  hors  Paris;  cette  maison  consistait  en  un  jardin 
en  terrasse,  un  corps  de  batiment  de  deux  stages  surmontes  de  mansar- 
des.  Le  4  mai,  elle  devint  acqu&eur  de  cette  propria  du  conseiller 
d'Etat  Augustin  Henry  Cochin,  moyennant  la  somme  de  9325  livres, 
qu'elle  soldait  dix  jours  plus  tard,  en  presence  des  notaires  Belurgey  et 
Deh^rain.3) 

Quentin  La  Tour  vdcut  aussi  k  Chaillot  k  partir  du  mois  d'avril  ou  de 
mai  1784,  dans  le  voisinage  de  celle  qu'il  appelait  plus  tard  «sa  Celeste » ; 
il  y  resta  d'ailleurs  peu  de  temps;  car,  le  20  juin  de  la  meme  ann£e  on 
£tait  oblige  de  le  ramener  k  Saint -Quentin  dans  un  £tat  voisin  de  la 
folie.*)  i 

Dans,  une  petite  publication  faite  par  un  fervent  biographe  de  La  Tour, 
M.  Ch.  Desmaze,  ii  y  a  un  charmant  billet  qui  rappelle  le  souvenir 
du  sejour  k  Chaillot  de  Marie  Fel  et  de  Quentin  La  Tour. 

«Je  me  sui  mise,  mon  tree  cher  voisin,  dans  les  details  de  notre  dinn6, 
jusqu'au  eou  et  pour  que  vous  sachiSs  ce  qu'il  en  coute  de  donner  a  manger 
aujourd'huy,  je  vous  envoye  la  feuille,  qui  ne  ressemble  nullement  a  celle 
des  benefices,  vous  n'y  trouveres  pas  de  vin,  de  liqueur,  attendu,  que  nous 
faisons  cette  depense  en  comun.  Vous  sores  actuellement  ou  peu  vent  aller 
vos  dinners,  car  j'ai  mis  1' attention  la  plus  scrupuleuse  a  tout  voir,  et  tout 
scavoir.     Je  puis  vous  assurer,  mon  tres  cher  voisin,  que  je  n'en  ferois  pas 


1)  CEuvres  de  Voltaire,  XLI,  p.  377. 

2)  Voir  plus  loin,  Appendice  II,  les  pieces  officielles  tirees  des  Archives  natiouales. 

3)  Voir  plus  loin,  Appendice  III,  Pieces tir&es  des  Archives  departemen- 
tales  de  la  Seine. 

4)  II  mourut  le  17  fevrier  1788.  II  etait  ne  a  Saint-Quentin  le  5  septembre  1704. 
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tant  pour  moy.  Je  vous  souhaite  le  bon  jour,  et  vous  embrasse  du  fond 
de  men  coeur.  <Fel. 

cA  Chaillot,  ce  jeudi. 

«J'ai  priB  de  la  mane,  ce  matin,  poor  me  delivrer  de  mes  lenterneries, 
je  me  trouve  mieux. »  *) 

C'est  la  seule  lettre  connue  adresse*e  par  MUe  Fel  k  son  ami.  Mais 
une  foie  cehii-oi  revenu  k  Saint-Quentin  oil  son  frfere,  le  chevalier  de  la 
Tour,  ancien  officier  de  gendarmerie *),  veillait  k  sa  sant£  f ortement  com- 
•promise,  Taotrice  ne  cessait  de  demander  de  ses  nouvelles  et  lea  lettres 
suivantes,  pubises  e*galement  par  M.  Desmaze,  sont  une  preuve  de  sa 
sollioitude  persistante.  La  premiere,  que  l'e'diteur  du  <Beliquaire»  date 
approximativement  de  1780-81,  peut  etre  reporter  au  moins  quatre  ana  plus 
tard;  les  deux  autres  sont  date*es,  ainsi  que  la  suivante,  adress^e  k  un 
juge  consul  de  Saint-Quentin,  M.  Cambronne-Huet,  qui  avait  6\£  un  ami 
de  La  Tour,  jusqu'a  sa  mort 

Le  peintre  avait  league*  par  son  testament,  en  date  du  9  fevrier  1784: 

«A  MUe  Fel,  tons  les  meubles,  glaces,  sieges,  tableaux,  etc.  qui  aont  dans 
mon  appartement,  le  grand  telescope  excepts,  leBquels  effete  seront,  apres  son 
deces,  au  cousin  Doriaon  ou  appartiendront  a  ses  enfants,  s'il  n'existe  plus. » 

Un  nouveau  codicille,  du  20  fe*vrier,  ajoutait: 

«A  Ml,e  Fel,  tout  ce  que  j'ai  a  Chaillot  (mon  grand  telescope  excepte 
devant  etre  tire  au  sort),  le  piano-forte,  les  glaces,  les  meubles  et  ceux  de 
domestiques.  Tout  sera  reversible  apres  son  deces  au  cousin  Dorizon  ou  a 
sa  famille,  ainsi  que  l'argenterie  qui  s'y  trouve,  qui  consiste  actuellement  en 
quatre  petite  plats  et  une  douzaine  de  cuilleres  et  fourchetbes,  le  tout  en 
argent. »  8) 

Ainsi,  la  lettre  du  5  Janvier  1785,  la  seule  ou  il  ne  soit  pas  question 
de  Quentin  tant  qu'il  vecut  et  dans  laqueile  M116  Fel  remercie  le  chevalier 
de  lui  laisser  la  jouissance  des  meubles  de  son  frere,  me  semblerait,  elle  aussi 
de  voir  etre  reculee  de  quatre  ans, 

«J'ai  6te  fort  aise,  Monsieur  le  chevalier,  d'apprendre  que  vous  avez 
traverse  les  forets  sans  accident,  ainsi  que  la  reception  que  vous  a  fait  le 
pauvre  voisin,  il  n'a  rien  de  fou  dans  le  proc6de\  Je  suis  meme  tentee  de 
croire  que  notre  absence  l'a  jette*  dans  des  reflexions,  qu'il  a  eu  le  temps 
de  digerer,  et  que  se  voyant  dans  notre  depen dance  il  aura  Benti  qu'il  auroit 
le  plus  grand  interest  k  nous  manager.  Quand  a  la  petite  diette  qu'il  a  voulu 
faire,  ne  le  contraignes  pas,  je  luy  connois  des  habitudes  sur  cela,  lorsqu'il 
sentoit  son  estomac  trop  occupe,  il  e'toit  quelques  fois  2,  ou  3  jours  sans 
manger. 

1)  Ch.  Desmaze,  Le  Beliquaire  de  Maurice  Quentin  de  Im  Tour,  peintre  du  Rot 
Louts  XF,  sa  correspondance  et  ses  ceuvres  (Paris,  Leroux,  1874),  p.  46-47,  XX IT'. 

2)  On  le  Burnommait  pour  cette  raison  «le  Gendarme*. 

3)  M.  To  urn  eux,  La  Tour  chex,  ses  notaires  {<  Gazette  des  Beaux-  Arts*,  1885,  t.  32, 
p.  82-83). 
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«Adieu,  Monsieur  le  chevalier,  je  me  aui  aquittee  de  touH  vos  compliment, 
faittes  las  miens  a  M.  I'abb6  Dulilge *),  ei  aux  amis  qui  veulent  biea  ae  sou- 
venir de  moy,  receves  sans  ceremonies  l'aamrance  dee  aentimans  que  je  voua 
ay  voues  «Fel».J) 

,  Paris,  ce  5  Janvier  1785. 

« J'ai  recu  en  incluse,  Monsieur  le  chevalier,  l'ftat  des  menbleB  doni  votre 
honettete  me  laisse  la  jouissance  ma  vie  durant.  Je  suis  ires  touched  de 
nouvelles  oflres  que  vons  me  faitteB,  mais  croyes,  Monsieur  le  chevalier,  que 
je  ne  me  suis  attendee  a  aucune  marque  de  reconnaissance  de  votre  part, 
n'ayant  ecoute"  que  ma  conscience,  qui  est  mon  guide  ordinaire  dans  toutes 
les  actions  de  ma  vis.  Quant  a  l'appartement  que  j'occupe  a  Paris,  qui  me 
convient  par  la  proximite  de  mes  amis,  mais  qui  est  si  triste,  que  si  la 
partie  que  je  ne  connois  pas  Test  moins,  je  pourrai  peut-etre  loner  le  tout 
pour  me  sauver  des  boues  de  Chaillot  pendant  l'hiver.  Quand  vous  seres  a 
Paris,  je  me  decideray.  M,  Dorizon  a  du  vous  mander,  que  d'aprea  l'avis 
qua  donne*  M.  Paquier,  pour  les  dangers,  et  le  domage  que  la  fumee  pourroit 
causer  aux  pasteles  de  M.  de  La  Tour,  il  est  instant  que  vous  venies  faire 
former  les  ecartemens  du  mur,  ainsy,  je  compte  que  cet  accident  vous  deter- 
minora  a  rendre  possible  votre  petit  voyage. 

•Receves  les  assurances  de  souhaits  bien   sinseres  que  je  fais  pour  vous 
dans  tous  les  terns,  et  du  devouement  aveo  lequel  je  suis,  pour  la  vie, 
« Monsieur  le  chevalier, 

« Votre  trues  hmble,  et  tares  obeissante 
servante, 

•Pel 
«Tous  nos  amis  me  chargent  de  vobux  et  de  complimens  pour  vouis,  faittes 
passer  les  miens  ou  vous  etes.»9) 

«  Je  vous  rend  graces,  Monsieur  le  chevalier,  des  vobux  obligeans  que  vous 
formez  pour  moy,  et  de  leur  sinceerit£,  dont  je  ne  saurais  doutter  d'apres  la 
connoissance  que  j'ai  de  votre  caractere:  je  me  flate  aussy  que  vous  etes 
bien  persuade  que  personne  ne  desire  plus  que  moy  de  vous  savoir  heureux, 
et  tranquille. 

«Je  suis  charm£e  que  la  sante*  de  votre  pauvre  frere  se  continue;  il  ne 
faut  pas  s'etonner  si  les  forces  diminuent  a  son  age;  le  temps  met  a  tout 
des  proportions,  il  faut  compter  sur  cela.  Je  crois  pourtant  qu'il  serait  a 
propos  de  luy  persuader  que  la  Celdste  trouve  mauvais  qu'il  boive  de  son 
urine,  et  qu'il  s'obstine  de  deux  jours  sans  manger.  Quand  aux  benedictions, 
je  les  crois  aussi  indifferentes  que  celles  du  pape,  aussy,  vous  pouves  le  laisser 
faire.  Ce  que  vous  me  mandes  de  M.  Ribert  inspecteur  des  manufactures, 
me  prouve  que  ma  reponse  a  croise  votre  lettre.  II  m'e*crit  la  lettre  du  monde 
la  plus  honnete,  et  j'ai  eu  l'honneur  de  lui  repondre  de  la  facon  la  plus 
detaill6e  que  j'avais  chants  au  concert  d' Amiens  du  temps  que  M.  de  Chau- 


1)  L'abbe  Du  liege  fut  Tex£cuteur  testamentaire  du  chevalier  de  La  Tour. 

2)  Gh.  Desmaze,  Le  Reliq.  de  La  Tour,  p.  48-40,  XXIV.  Je  serais  d'avis  de 
lire  cuotre  absence*  (de  Saint-Quentin),  <uous>  et  «uotre>  au  lieu  de  «notre»,  «uoua> 
et  cnotre»  comme  a  fait  Ch.  Desmaze. 

3}  Ch.  Desmaze,  Le  Reliq.  de  la  Tour,  p.  49—61,  XXVI. 
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velin  en  6toit  intendant1}:  insi  Monsieur  le  chevalier  il  a  gagne*  la  discretion, 
et  j'en  suis  bien  aise;  faites  luy  mes  complimens,  et  je  vous  prie  tons  deboire 
a  ma  sante\  Vous  connaisses  mes  sentimens,  comme  je  n'ai  pas  envie  d'en 
changer  je  suis  sans  ceremonie 

<  Monsieur  le  chevalier, 

«  Votre  tres  humble  et  tres  obeissante 
•Paris,  le  5  Janvier  1788;  servante 

«Fel.»*) 

Lettre  de  Mu#  Pel  &  M.  Cambranne-Huet, 
Juge-Consul 
a  Saint-Quentin,  en  Picardie.     . 

cChaillot,  ce  8  juillet  1789. 
«Les  precautions,  Monsieur,  que  vous  faites  prendre  aM.  le  chevalier  de 
La  Tour,    s' accordant .  tout   affet    avec   ma   facoh  de  pencer.     Dans  la  criso 
oft  il  se  trouve,  on.  ne  sauroit  veiller.  de  trop  pres  les  sconveniens,  et  franche- 
mentf  il  est  terns  que  le  pauvre  chevalier  se  mette  en  repos. 

c  Je  recevrai  Muler  avec  plaisir  pour  mon  domestique,  d'autant  plus  que 
j'Stois  decided  a  renvoyer  le  mien,  qui,  comme  je.l'avois  prevu,  s'est  cru  un 
personnage,  depuis  qu'il  a  eu  l'honneur  d'en  imposer  a  un  fou.  Je  van* 
arretter  les  soins  de  nos  amis,  qui  s'ltoit  enquettes  de  me  trouver  un  sujet 
tel  qu'il .  le  faut  pour  son  bonheur,  et  le  mien :  si  Muler  me  sert  avec  affec- 
tion, qu'il  ne  se  relache  poin  sur  ses  devoirs,  il  n'ora.  jamais  envie  de  me 
quitter  car' il  trouvera  ches  moy  de  la  justice,  de  l'humanite,  une  maison 
reglee,  et  beaucoup  de  tranquility!  Mes  gages  sont  de  cent  Ecus  y  compris 
son  habillement,  il  sera  blanchi,  et  les  etrennes  sont  en  proportion  du  meritte. 
«Si  ma.  condition  luy  convient,  M.  le  Chevalier  me  Penvoyera  avec 
un  mot  de  letre,  pour  me  donner  des  nouvellea  de  M.  de  La  Tour:  j'orai 
un  entretien  avec  luy,  ou  je  deciderai  le  jour  de  son  entree  ches  moy,  pen- 
dant que  Muler  se  reposera,  je  me  deferai  de  ma  lourde  bete. 

«  Je  vous  prie  monsieur  de  continuer  vos  bons  offices  d'ami,  et  d'ami  de 
la  verite!  qui  a  scu   vous    appercevoir,    a  du  remarquer   ces   sentimens   dans 
votre  cceur.     J'ai  l'honneur  d'etre  avec  la  plus  parfaite  consideration 
«  Monsieur 

« Votre  tres  humble  et  tres  obeissante 
servante, 

«Fel.» 
«Bien   des   choses  je  vous  prie  a  M.  le  chevalier  et  quoique  je  n'ye  pas 
l'honneur  d'etre  connue  de  Mme  Cambronne,  j'ai  celuy  de  la  saluer  ainsi  que 
toute  votre  famille.*  3) 

Note  de  MUe  de  Fel  sur  de  La  Tour. 

«TJn  monsieur  d'Argenville,  conseiller  au  Chatelet,  je  crois,  qui  estimoit 
beaucoup  votre  frere,  s'occupe  depuis  longtemps  a  recueillir  des  anecdotes,  pour 
satisfaire   l'envie   qu'il  a  d'£crire   la  vie   de  son    ami,   pour   mettre  au  grand 


1)  M.  de  Ohau  velin,  maitre  de  requetes,  fut  intendant  de  la  generality  .d1  Amiens 
de  1731  a  1751. 

2)  Ch.Desmaze,  Le  Reliq.  de  La  Tour,  p.  53-64,  XXVIII. 

3)  Ch.  Desmaze,  Ib.y  p.  59-60,  XXXI. 
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jour  ses  vertus  et  ses  grands  talons.  J'ai  creuse*  ma  tete,  monsieur  le 
chevalier,  pour  luy  en  trouver,  d'apres  ce  qu'il  m'a  cont6  luy  meme;  comme 
son  arivee  a  Paris,  sa  vie  dissipge,  le  portrait  de  Mme  Boulogne,  la  remar- 
que  du  vieux  Boulogne,  beau-pere  de  la  dame,  ce  grand  peintre  voulut  con- 
noitre  le  jeune  homme;  on  luy  presents;  il  le  trainne  par  le  collet  de  son 
habit,  vis  a  vis  du  portrait,  en  luy  disant:  Regarde,  malheureux,  si  tu  es 
digne  du  don  que  t'a  fait  la  nature;  va  t'en  dessiner,  si  tu  veux  devenir 
un  homme. 

«Je  luy  ai  aussi  racontl,  d'apres  luy,  les  portraits  de  M.  etMme  de  l'Areniere^ 
qu'il  ne  voulut  livrer  a  moins  de  deux  mille  6cus,  en  leur  disant:  que  les 
riches  devoit  payer  pour  les  pauvres.  II  m'a  raconte*  aussi:  qu'en  peignant 
les  enfans  de  France,  a  Meudon,  il  avoit  eu  le  courage  de  dire  a  M.  le  dauphin, 
que  ses  enfans  e*toit  mal  Aleves.  H  m'a  raconte  aussi  que  peignant  Mme  de 
Pompadour,  le  roy,  apres  laffaire  de  Rosbach  arriva  fort  triste,  elle  luy  dit: 
quil  ne  falloit  point  qu'il  s'affligeat,  qu'il  tomberoit  malade,  qu'au  reste,  apres 
eux  le  deluge. 

«La  Tour  retint  le  mot;  quand  le  roy  fut  party,  il  dit  a  la  dame  que 
ce  mot  I' avoit  aftlig6,  qu'il  valoit  mieux  que  le  roy  fut  malade,  que  si  son 
coBur  e*toit  andurcy.  Voila,  monsieur  le  chevalier,  ce  que  ma  tete  a  pu 
fournir  d'anecdottes  a  M.  d'Argenville:  si  vous  en  avez  que  je  ne  connoisse 
pas,  vous  voudres  bien  me  les  envoy er,  pour  que  je  les  luy  fasse  parvenir.1) 

« Adieu,  Monsieur  le  chevalier,  recevez  sans  ceremonie  1' assurance  des 
sentimens  que  vous  me  connoissez  pour  vous  et  qui  dureront  autant  que  moi. 

«Fel».*} 

Puis  la  Revolution  arriva.  XJn  decret  de  1790  supprima  toutes  les 
pensions  qu'avaient  accordees  la  Royaute.  M11*  Fel  dut  par  consequent 
perdre  la  plus  grande  partie  de  ses  revenus.  Elle  v^cut  alors  dans 
le  silence  du  village  de  Chaillot,  peut-etre  en  compagnie  de  la  niece  qui 
fut  son  heritifcre.  Elle  mourut  h  quatre-vingt-un  an,  au  commencement 
de  ventose  an  II,  c'est-&-dire  vers  le  milieu  de  frivrier  1794;  seuls,  les 
papiers  provenant  de  l'administration  des  Domaines  nous  permettent  de 
fixer  cette  date,  ignore*e  jusqu'ici.3)  La  maison  acquise  par  la  canta- 
trice  etait  passee  aux  mains  du  notaire  Chaudot,  dont  les  biens  furent 
confisque'8.4)  Et  c'est  l'enquete  faite  sur  ces  biens  qui  nous  revele,  au 
bout  d'un  sifccle  que,  en  pleine  Revolution,  dans  la  solitude  douloureuse 
de  la  banlieue  parisienne,  s'eteignit  le  Rossignol  qui  avait  enchante  deux 
generations  de  dillettantes,  k  l'epoque  la  plus  brillante  et  la  plus  trou- 
blante  de  Thistoire  de  l'ancienne  monarchic 


1)  D'Argenville,  dans  see  Vies  des  plus  fameux  Peintres  et  Sculpteurs  (Paris, 
1787),  n'ayant  pas  compris  dans  son  volume  sur  l'Ecole  francaise  la  biographie  de  La 
Tour,  n'a  pas  eu  a  utiliser  ces  notes  de  MM*  Fel. 

2)  Ch.  Desmaze,  Le  Reliq.  de  La  Tour,  p.  61-62,  XXXII. 

3)  Voir  Appendice  III. 

4)  Yivant  J.-B.  Chaudot,  notaire  depuis  le  8  mai  1781,  fut  un  des  huit  notaires 
parisiens  qui  perirent  sur  Techafaud.  Condamne  le  26  pluviose  an  II,  il  fut  guillotine 
le  29  (16  fevrier  1794). 
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Appendices. 


Marie  Fel  it  FOpira. 

Voici  d'apres  le  *  Catalogue  de  la  Bibhotheque  de  l'Opera*  dresse*  par  Th.  de 
La j artel},  d'apres  Touvrage  de  Gampardon  aur  «rAcademie  royale  de  Mnsique  au 
XVm«  siecle*2),  ainsi  que  d'apres  les  sources  contemporaines,  telles  que  le  «Mer- 
eure  de  France*,  la  liete  aussi  complete  que  possible,  des  roles  remplis  par  Mu«  Fel  a 
l'Oplra,  de  1736  a  la  fin  de  1768.  Ce  catalogue  comprend  environ  cent  vingt  role* 
qui  se  repartissent  ainsi  suivant  les  compositeurs: 


J.  B.  Lully 

16 

L.  Lully  et  Marais 

1 

Campra 

14 

Destouches  et  Lalande 

1 

Destouches 

4               ' 

Monteclair 

1 

Salomon 

4 

Mouret 

17 

M"e  Duval 

1 

Baptistin 

2 

Boismortier 

4 

Niel 

3 

Grenet 

3 

Bameau 

20 

C.  de  Blamont 

Bebel  et  Francoeur 

Royer 

Mion 

de  Brassac 

de  Bury 

Le  Clair 

Mondonville 

La  Garde 

Dauvergne 

J.-J.  Rousseau 

Giraud  et  M.  Berton 

d'Herbain 

Dauvergne 


5 
5 
3 
3 
2 


1735. 


21  mars: 


5  mai: 


10  avril: 
3  mai: 


14  juin : 


23  aout: 


18  octobre: 


OmphaJe,  tragldie  lyrique  en  cinq  actes  et  un  prologue,  paroles  de  L  a 
M o 1 1 e ,  musique  de  Destouches;  a  cette  representation,  donnee  pour 
la  c  capitation »  des  acteurs,  M1^  Fel  cbanta  une  cantatille  italienne. 
(premiere  representation):  Les  Graces,  ballet  he'roi'que  en  trois  actes 
et  un  prologue;  paroles  de  Boy,  musique  de  Mouret:  au  prologue, 
T Amour    une  'Sybarite'. 

Achille  et  Deidamie,  trag.  lyr.  en  5  actes  et  un  prol.  deDanchet   et 
Campra:  Une  'Sirene',  une  'Chasseresse*,  une  'Bergere  italienne'. 

1736. 
Les  bides  galantes. 

(premiere   representation):    Les    Voyages   de,  V Amour ,  opera-ballet    en 
quatre  actes  et  un  prologue,   paroles  de  Le  Clero  de  La  Bruere, 
musique  de  Boismortier:  au  2®  acte  [la  Ville):  'Lucile';  eDirce". 
V Europe  galantc,  op^ra-ballet  en  4  entrees  et  un  prol.  de  La  Motte 
et  Campra.    'Cephise',  Za'ide. 

(premiere  representation1:   Les  Romam,  ballet  heroi'que  en  cinq  entrees 
et  un  prologue  paroles  de  Bonneval,  musique  de  Kiel:  T Amour. 
'Eglantine', 
^premiere  representation):  Les  Qenies,  ballet  en  quatre  actes  et  un  pro- 


1}  Paris,  1878,  2  vol.  2)  Paris,  1878,  2  vol. 
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logue,  paroles  de  Fleury,  musique  de  Mlle  Duval:  au  prologue, 
T Amour ;  4  la  4e  entree,  un  Basque*. 

12  novembre:  MSdde  et  Jason,  trag.  lyr.  en  cinq  actes  et  un  prol.  de  Pellagrin,  La 

Boque  et  Salomon:  une  'Matelotte,  'Cr$fise\ 

1737. 
9  mai:  (premiere  representation):    Le  Triomphe  de  V Harmonic,  ballet  h&oi'que 

en  trois  actes  et  un  prologue,  paroles  de  Le  Franc  de  Pompignan, 
musique  de  Grenet:  au  prologue,  T Amour';  a  la  deuzieme  entree 
(Hylas),  'Doris'. 

18  juin :  Les  Amours  des  Dieux,  opera-ballet  en  4  entrees  et  un  prol.,  de  Fuzelier 

et  Mouret:  une  'Matelotte'. 
22  aout:  Cadmus  et  Hermione,  trag.  lyr.  en  cinq  actes  et  un  prologue  de  Quinault 

et  Lully:  TAmour', 

24  octobre:      (premiere  representation) :  Castor  et  Pollux,  trage*die  lyrique  en  cinq  actes 

et  un  prologue,  paroles  de  Gentil-Bernard,  musique  de  Bameau: 
au  prologue,  T  Amour*. 

1738. 
7  Janvier:       Atys,  de  Quinault  et  Lully:  Ifelisse'. 

13  fevrier:       Les  Festes,  de  V Amour  et  de  Bacchus,  pastorale  en  8  aotes  et  un  prol.  de 

Moliere,  Benserade,  Quinault  et  Lully:  'Bacchante*. 

15  avril:  (premiere  representation):  Les  Caracteres  deT  Amour,  ballet  heroique  en 

trois  actes  et  un  prologue,  paroles  de  F errand,  Tannevot  etl'Abbe 
Pe lie  grin,  musique  Colin  de  Blamont:  a  la  premiere  entree  (F Amour 
volage),  'Doris*. 

29  mai:  (premiere  representation):  Le  Ballet  de  la  Paix,  opera-ballet  en  trois 

actes  et  un  prologue,  paroles  de  Boy,  musique  de  Bebel  et  Fran- 
coeur:  a  la  2«  entree,  une  'Argienne*. 

25  octobre:      Tancrede,  trag.  lyr.  en  cinq  actes  etunprol.  deDanchet  et  Campra: 

la  'Paix',  une  'Guerriere'  une  fNymphe\ 

1739. 

22  Janvier:       Alceste,  de  Quinault  et  Lully:  'Cephise'. 

21  avril:  Polydore,  de  Pellegrin,  La  Serre  et  Stuck  (Baptistin):  Thesis'. 

21  mai:  (premiere  representation):  Les  Fetes  d? Hebe,  opera-ballet  en  trois  entrees 

et  un  prologue,  paroles  de  Gautier  de  Mondorge  et  autres,  musique 

de  Bameau:  au  prologue;  'Hebe5. 

23  juin  (1739  ?):  On  ajoute  une  entree  nouvelle  [Tyriee):  'Iphise*. 

38eptembre:  (premiere  representation):  Za'ide,  reine  de  Grenade,  ballet  heroique  en 
trois  actes  et  un  prologue,  paroles  de  l'abbe  de  La  Marre,  musique 
de  Boyer;  au  prologue:  € Venus*. 
27  octobre:      On  y  ajoute  Monius  amour  eux:  ThihV. 

19  novembre :  (premiere  representation; :  Dardanus,  trag.  lyr.  en  cinq  actes  et  un  prol. 

de  Le  Clerc  de  La  Bruere  et  Bameau:  une  cPhrygienne\  un 
'Songe', 

1740. 

26  Janvier:       Pyrame  et  Thisbe,  trag.  lyr.  en  cinq  actes  et  un  prol.  de  La  Serre, 

Bebel  et  Francosur:  une  'Assyrienne',  une  'Bergere',  une  cAfricaine\ 
17  mars:  Jepkte,  trag.  lyr.  tiree  de  l'Ecriture  sainte,  par  Pellegrin  et  Monte- 

clair:  'Elise'.. 
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19  juillet:         Les  Testes  venitiennes,   op.- ballet  en  trois  entrees  et  un  prologue  de 

Danohet  et  Campra:  une  'Eohemienne,  *Lucie,  en  bergere*. 
7  novembre:  Atys,    trag6die   lyrique   en   cinq   actes   et   un   prologue,    parolee    de 

Quinault,  musique  de  Lully:  'Sangaride'. 

Amadis,  Traggdie  lyrique  des  nemes:  'Corisande'. 

Les  Sens,  opera-ballet  en  cinq  actes  et  un  prol.  de  Roy  et  Monret: 

'Leucothie',  'Zephyr9. 

1741. 
31  Janvier:       Proserpine,    tragldie    lyrique    de  Quinault    et  Lully   ela  Victoire'  et 

'ArSthuse'. 
14  avril:  Nitetis,  tragedie  lyrique,  en  cinq  actes  et  un  prologue,  paroles  de  La 

Serre,  musique  de  Mi  on:  au  prologue  'The*mis'. 
25  mai:  V Empire  de  r Amour,  ballet  hero'ique  en  trois  actes  et  un  prologue, 

paroles  de  Paradis  de  Moncrif,  musique  du  marquis  de  Bras  sac: 

a  la  premiere  entree   {les  Dieux),  'Psyche,  une  'Statue  animee  ;  a  la 

3e,  nouvelle  [les  Demi-Dieux),  'Misis\ 
4  juillet :         Les  F4tes  greeques  et  romaines,  ballet  h&oi'que  en  trois  actes  et  un  pro- 
logue, paroles  de  Fuzelier,   musique  de  Colin  de  Blamont:    a  la 

2e  entree  (les  Jettx  Olympiques),  'Aspasie',  une  'Bergere'. 
14  octobre:       (premiere  representation):  Le  Temple  de  Onide,  pastorale  en  un  acte, 

paroles  de  Be  His  et  Roy,  musique  de  Mouret:  au  prologue:  'Themire'. 
14  novembre:  hsi,  pastorale  heroique  en  trois  actes  et  un  prologue,  paroles  de  La 

Motte,  musique  de  Destouches:  'Doris'. 

1742. 
10  avril:  (premiere  representation):  Isbe,  pastorale   heroique  en  cinq  actes  et  un 

prol.  de  La  Riviere  et  Mondonville:  'Charite'. 
22  mai:  Les  Elements,  ballet  duRoy  en  4  entrees  et  unprol.,  de  Roy,  Lalande 

et  Destouches:  'Leucosie'. 
2  aout:  Ajax.  trag.  lyr.  en  cinq  actes  et  un  prol.  de  Mennesson  et  Bert  in: 

'Diane', 
llseptembre:  Hippolyte  et  Aricie,  trag.  lyr.  en  cinq  actes  et  un  prol.  de  Pellegrin 

et  Rameau:  'la  Pretresse  de  Diane'. 
13  novembre:  Phaeton,  de  Quinault  et  Lully:  'AstreV,  une  'Heure',  une  'Egyptienne'. 

1743. 
12  fevrier :        (premiere  representation) :  Don  Quiclwtte  chex  la  Duchesse,  ballet  comique 

en  trois  actes,  paroles  de  Favart,  musique  de  Boismortier:  'Altisi- 

dore*. 
ler  mars:  Risione,  tragedie  lyrique  en  cinq  actes  et  un  prologue,  paroles  de  Dan- 

chet,  musique  de  Campra:  'la  Pretresse  du  SoleiT;  une  'Egyptienne'. 
28  avril:  (premiere  representation):   Le  Potivoir  de  V Amour,  ballet  heroique  en 

trois   actes   et  un  prologue,    paroles   de  Lefevre  de  Saint-Marc, 

musique  de  Royer:  TImagination ,  'Cephyse*. 
28  mai :  Les  Indes  galantcs,  ballet  heroique  en  trois  actes  et  un  prologue,  paroles 

de  Fuzelier,  musique  de  Rameau:  'Hebe',  une  *Matelotte\ 

20  aout:  (premiere  representation) :  Les  Caractkres  de  la  Folie,  opera-ballet  en  trois 

actes  et  un  prologue,  paroles  de  Duclos  musique  de  Bernard  de 
Bury:  a  la  premiere  entree  (V Astrologue):  'Florise'. 

22  octobre:       Callirho'e,  de  Roy  et  Destouches:  une  'Calydonienne\ 

19  decembre:  Roland,  de  Quinault  et  Lully:  'Themire'. 
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.1744. 
3  maw:  Jephte:  'Elise'. 

21  avril:  Dardanus,  trag&lie  lyrique,  en  cinq  aotes  et  un  prologue,  paroles  deLe 

Clerc  de  La  Bra  ere,  musique  de  Eameau:  an  prologue,  "Venus*. 

11  juin:  (premiere  representation):  VEcole  des  Amants,    opera-ballet   en  trois 

entries  et  un  prologue,  paroles  de  Fuze  Her,  musique  de  Niel:  1*" 
Lecon  [la  Constance  eouronnee):  *Z elide,  dame napolitaine,  en  chasseuse'; 
3«  Lecon  [V Absence  surmontee):  'Elismene,  dame  veuve,  francoise*. 
7  juillet:        Les  Graces,  entree  nouvelle:  Tretresae  de  Diane*,  'DertilhY.    . 
15  octobre:      La  Mori  tfAlcide,  tragedie  lyrique  en  oinq  actes  et  un  prologue,  paroles 
de  Campistron,  musique  de  Louis  Lully  et  Marais:  cIole\  * 

14  novembre:  Les  Augustales,    divertissement  (a   l'occasion  de  la  convalescence  de 

Louis  XV),  paroles  deRoy,  musique  de  Rebel  et  Francoeur:  'Hygie, 
fille  d'Esculape'. 

10  decembre:  The&ee,   tragedie   lyrique   en   cinq   aotes   et  un  prologue,   paroles  de 

Quinault,  musique  de  Lully:  'iEgle°. 

1746. 
1  fevrier:         BeUerophon,  trag.  lyr.  en  cinq  actes,  paroles  de  Quinault,  musique  de 

Lully:  (?).■ 
7  mars:  Amadis  de  Grece,  trag.  lyr.  en  cinq  actes  et  un  prol.,  paroles  de  La 

Motte,  musique  de  Destouches:  'ZirpheV;  'Niquee'. 
29  juin:  Les  FUes  de  Thalie^  paroles  de  La  Fontaine,  musique  de  Mouret: 

<Leonore>, '  Thalie* ,  *  Doris . 

12  octobre:      (premiere  representation):  Les  Fttes  de  Polymnie,  ballet  heroique  en 

trois  actes  et  un  prologue,  paroles  de  Cahusac,  mus.  de  Rameau: 
"Helrf,  'Angelie*. 

27  decembre:  (premiere  representation):  Le  Temple  de  la  Oloire,  fete  en  trois  actes  et 

un  prologue,  paroles  de  Voltaire,  musique  de  Rameau:  <Erigone',  cla 

Gloire'. 

1746. 
7  Janvier:        Reprise  d'Armide,  avec  M116  Chevalier.  Le  «Mercure»  d'avril  publie  un 

'air  ajoute*  au  quatrieme  Acte*  pour  Mn«  Fel,  a  qui  le  principal  role 

e*tait  alors  confix. 
4  octobre:        (premiere  representation):  Scylla  et  Qlaucus,  trag.  lyr.  en  cinq  actes  et 

un  prol.,  paroles  de  d'Albaret,  musique  de  Le  Clair:  'Scylla',  une 

'Nymphe'. 

15  novembre:  Persee,  de  Quinault  et  Lully:  cAndromede\ 

1747. 
17  feVrier:        Armide  de  Quinault  et  Lully:  'Lucinde*. 

11  avril:  (premiere  representation):  L Annie  galantc,  op£ra-ballet  en  quatre  actes 

etun  prologue  paroles  deRoy,  musique  de  Mi  on:  2«  entree  [le  fVin- 
temps):  (?). 
9  mai :  V Europe  galante,  opera-ballet  en  quatre  entrees  et  un  prologue,  paroles 

de  La  Motte,  musique  de  Campra:  'C6phise\  'Zaide*. 

12  mai:  Les   Amours  des  Dieux,    de    Fuzelier   et  Mouret:    une   'Bergere*, 

'Coronis*. 
25  juillet:         Les  Festes  d'Hebe  ou  les  Talens  lyriques:  au  prol.,  'Efebe^;  a  la  2«  entree, 
'Iphise*. 

28  octobre:.     (premiere  representation):  Daphnis  et  Chloe,  pastorale  en  trois  actes  et 

un  prologue,  paroles  de  Laujon,  musique  de  Boismortier:  'Chloe0. 
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1748. 

29  fevrier:  (premiere  representation);  Za'is,  ballet  heroique  en  quatre  actes  et  un 
prol.,  paroles  de  Cahusac,  musique  de  Bameau:  'Zelidie'. 

25  novembre:  (premiere  representation):  Les  Festes  de  V Hymen  et  de  F Amour,  ou  fe* 
Dieux  cPJBgypte,  ballet  heroique  en  trois  actea  et  un  prol.,  par  lea  memes, 
3«  entree  (Aniens):  'One'. 

1749. 

4  fevrier:         Plates,  ballet  -bouffon  en  trois  actea  et  un  prol.,  paroles  d'Autreau 

et  Ballot  de  Sauvot,  musique  de  Bameau:  'la  Folie*. 
22  fevrier:       Mti&e  et  Jason,  trag.  lyr.  en  cinq  actea  et  un  prol.  paroles  de  Pelle- 

grin  et  La  Boque,  musique  de  Salomon:  cCleone\ 
22  avril :  (premiere  representation) :  Nats,  opera  (pour  la  paix)  en  troia  actea  et  un 

prologue,  paroles  de  Cahusac,  musique  de  Bameau:  *Naie\ 
16juillet:         Les    Garaeteres    de  r Amour:  1*»   entree   (V amour  volage),    TDoris'; 

3»  entree  {U amour  constant),  liaure'. 
23septembre:  (premiere  representation):  Le  Carnaval  du  Pamasse,  ballet  heroique  en 

trois  actea. et  un  prol.,  paroles  de  Fuzelier,  musique  de  Mondon- 

ville:  au  prol.,  'Florine'  au  l«r  acte,  eThalie\ 

5  decembre :    (premiere  representation) :  Zoroastre,  trag.  lyr.  en  cinq  actes  et  un  prol., 

paroles  de  Fuzelier,  musique  de  Bameau:  'Ameiite1. 

1750. 

22  fevrier:  Tancr&le,  trag.  lyr.  en  cinq  actes  et  prologue,  paroles  de  Danchet, 
musique  de  Campra:  'Henninie'. 

5  mai:  (premiere  representation):  Leandre  et  Hero,  trag.  ly.  en  cinq  actes  et 

un  prol.,  paroles  de  Le  Franc  de  Pompignan,  musique  du  mar- 
quis de  Brassac:  "Hero3. 

1751. 
28  fevrier:       (premiere  representation):  JEgU,  ballet  heroique  en  un  acte,  paroles  de 

Laujon,  musique  de  La  Garde:  '^Egle. 
21  septembre:  La  Ouirlande  ou  les  Fleurs  enchantees,  opera-ballet  en  un  acte,  paroles 

de  Marmontel,  musique  de  Bameau:  'Zelide'. 
18  novembre:  Acanihe  et  Ccphise  ou  la  Sympathies  pastorale  heroique  en  trois  actes 

des  memes  auteurs:  'Cephise'. 

Les  Sens,  de  Boy  et  Mouret:  TAmourV 

1762. 

14  Janvier:       Ompkale:  'Omphale'. 

11  fSvrier:  (premiere  representation):  Les  Amours  de  Tempi,  ballet  heroique  en 
quatre  entries ,  paroles  de  Cahusac,  musique deDauvergne:  1***  entree 
(le  Bal):  'Doris';  2e  (La  file  de  V Hymen):  'Themire5;  3«  (les  Vendanges): 
cHegemone\ 

1753. 
9  Janvier:         (premiere  representation):  Titon  et  VAurore,  pastorale  heroique  en  trois 

actes  et  un  prol.,   paroles  de  La  Motte  et  Pabbe  de  La  Marre, 

musique  de  Mondonville:  TAurore*. 
lermars:  (premiere  representation) :  Le  Devin  du  Village,  intermede.  parolee  et 

musique  de  J.- J.  Rousseau:  'Colette*. 
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1754. 

8  Janvier:         Castor  et  Pollux,  trag.  lyr.  en  cinq  actes  et  un  prol.,  paroles  de  Gentil- 

Bernard,  musique  de  Rameau:  TelaTre'.  " 
21  fevrier:        Plaice  \  Xa  FohV. 
3  decembre:     Tkesee.  de  Quinault  et  Lully:  'JSgle. 

29  decembre:  (premiere   representation):  Dapknis  et   Alcimadure,    pastorale    langue- 

docienne  en  trois  actes  et  un  prologue,  paroles  et  musique  deMondon- 
ville:  'Alcimadure'. 

1766. 

30  septembre:  (premiere  representation):  Deucalion  et  Pyrrha,  opera-ballet  en  un  acte, 

paroles  de  Sainte-Foix,  musique  de  Griraud  et  Montan-Berton: 
Tyrrha'. 

1766. 
19  Janvier :       Zoroastre:  cAmeTite\ 
18  mai:  Lee  Festes  tfHebi:  'Htoe'  et  'Iphise'. 

28  septembre:  Celime,  ou  le  Temple  de  V Indifference  ditruit  par  V Amour:  paroles  de 

Chennevieres,  musique  du  chevalier  d'Herbain:  'Celime'. 
23  decembre:  Isse:  'Doris'. 

1767. 

31  mai:  (premiere  representation):  Les  Surprises  de  lf Amour,  ballet  heroique  en 

un  acte,  paroles  de  Bernard,  musique  de  Rameau:  Tarthenope' ,  une 
'Sirene'. 

1768. 

14  fevrier:       Bnee  et  Lavinie,  trag.  lyr.  en  cinq  actes  et  un  prol.,  paroles  de  Fon- 
tenelle,  musique  de  Dauvergne:  'Lavinie1. 

9  mai:  Les  Fttes  de  Paphos,  ballet  heroYque  en  trois  entries,  paroles  de  Co  113, 

La   Bruere    et  Voisenon   musique   de  Mondonville:    2®    entree 
{Bacchus  et  Erigone):  'Erigone'. 
14  novembre:  Proserpine:  'Arethuse'. 


II. 

Les  trois  documents  suivants  ont  etc*  reproduits  par  Campardon  dans  son  ouvrage 
sur  POpera,  d'apres  les  originaux  conserves  aux  Archives  nationales. 

1780— lw  mai. 
BREVET  D'UNE  PENSION  DE  6,000  LIVRES,  ACCORDl^E  PAR  LE  ROI  A 

MUe  MARIE  FEL. 

Brevet  d'une  pension  de  6,000  livres,  en  favour  de  la  demoiselle  Marie  Fel,  nee 
a  Bordeaux  le  24  octobre  1713,  baptisee  le  31  du  meme  mois  dans  l'eglise  metro- 
politans de  ladite  ville.  Cette  pension  est  composee  des  objets  ci-apres:  appointemens 
de  2,000  livres  qui  lui  ont  ete  conserves  sur  le  fonds  ordinaire  des  menus  plaisirs, 
sans  retenue,  a  titre  de  retraite,  en  qualite  de  musicienne  ordinaire  de  la  Chambre  du 
Roi ;  une  gratification  annuelle  de  3,000  livres,  aussi  sans  retenue,  qui  lui  a  e"te  accordee 
sur  les  depenses  extraordinaires  desdits  menus  plaisirs,  le  27  mars  1778,  en  con- 
sideration de  868  services. 

PIECES  JOINTES  ATJ  BREVET. 

1°  Acte  de  bapteme  de  MH*  Marie  Fel. 
Extrait  du  registre  des  baptemes  de  Teglise  paroissiale  me'tropoh'taine  de  la  ma- 
jestat  St- Andre*  de  Bordeaux:  Le  mardi  trente-un  octobre  mil  sept  cent  treize,  a  ete 
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baptise  Marie  fille  legitime  de  Henry  Eel,  organiste,  et  de  Marie  Devacle,  paroisse 
Ste-Eulalie.  Parrain  Jean-Marie  Fel;  marraine:  Marie  Quesnel.  Naquit  le  vingt- 
quatre  de  ce  mois  a  une  heure  apres  minuit. 

2°  Declaration  autographe  de  MU«  Fel  relative  a  sa  pension. 
La  demoiselle  Fel,  ordinaire  de  la  musique  de  la  chambre  da  Roy,  nee  a  Bor- 
deaux,  le  31  octobre  1713,  baptisle  paroisse  St-Andr6,  cat£drale  (sic)  dudit  lieu, 
demeurant  presentement  a  Chaillot,  faubourg  de  la  Confirance  (sic),  declare  avoir 
servi  la  musique  du  Boy  prfes  de  trente  ans  aux  honoraire  de  deux  mille  francs  et 
obtenu  en  1763  une  gratification  annuelle  de  mille  ecus  sur  l'6tat  des  menus  plaisirs, 
qui  luy  a  toujours  £te  payee  sans  retenue  et  dont  il  luy  reste  du  deux  annees. 
Fait   a  Chaillot,  le  14  octobre  1779. 

(Arch,  nat.,  0*,  675)  ij. 

Une  note  de  1'administration  de  l'Opera  posterieure  a  la  retraite  de  Marie  Fel, 
note  a  laquelle  le  r£dacteur  de  PEtat  du  personnel  ajoutait  des  observations  de  son 
cru,  indique  quelle  fut  sa  situation  exact e: 

<  Entree  a  l'Opera  en  novembre  1734,  a  1,050  livres  d'appointements  sans  grati- 
fication. A  signifie*  son  conge*  le  18  juillet  1735  et  a  quitte*  ledit  jour.  Est  rentree  & 
Paques  1736  sur  le  pied  de  1,200  livres  et  300  livres  de  gratification.  A  quitte  l'Opera 
en  1759.  Son  traitement  comme  premier  sujet  s'Slevait  a  3,000  livres  d'appointements 
et  1,000  livres  de  gratification.  A  ete  mise  a  la  pension  de  1,000  livres  &  500  livres 
de  gratification  annuelle.* 

<Fel,  petite  fille,  mais  grande  musicienne,  chantant  fort  bien  l'italien.  EUe  n'eat 
point  jolie,  cependant  on  la  dit  maitresse  de  Monsieur  le  due  de  Rochechouart*).* 

Rapprochons-en  trois  recus  des  armies  1750  et  1753;  le  premier  est  en  possession 
de  M.  Theophile  Eck,  direoteur  des  Musses  de  la  Ville  de  Saint- Quentin;  le  second, 
du  meme  jour,  provient  de  la  collection  Rathery  et  a  6te*  publie,  par  M.  Maurice 
Tourneux3);  le  dernier  a  ete  compris  dans  la  publication  de  Ch.  Desmase,  Le  Reli- 
quaire  de  M.  Q.  de  ho,  Tour% 

Annee  1749  a  1750. 
Gratification  Extraordinaire  pour  recompense  de  service.    La  DUe  Fel.    1000'. 

Yen  L'Etat  arreste  au  Bureau  de  la  ville  Le  Deux  octobre  1750,  et  approuve*  par 
le  Roy  suivant  la  Lettre  de  M.  le  comte  D\Argenson  en  date  du  7  dudit  mois,  Le 
Sr  De  neuville  payera  a  la  DUe  Fel  actrice  dans  le  chant  des  fonds  de  L'academie 
Royale  de  musique,  la  somme  de  mille  Livres  pour  laquelle  elle  est  employee  dans  le 
dit  etat,  et  en  rapportant  par  le  dit  f*  De  neuville  le  present  mandement  quittance 
De  la  ditte  Dlle  Fel,  la  ditte  somme  de  mille  Livres  luy  sera  passee  et  allouSe  Dans 
la  depense  de  ses  comptes  sans  difficulty,  fait  et  arreste  au  Bureau  de  la  ville  Le 
huit  octobre,  1750. 

De  Bernage  pour  aquit  fel5). 


1)  Campardon,  V Academic  royale  de  musique  au  XVIII.  siecle,  I,  p.  306-313: 
Marie  Fel. 

2)  Archives  de  1'OpeYa.    Etat  du  personnel.     Memoir e. 

3)  Correspondence  de  Qrimm,  XVI.  p.  503-504,  note. 

4)  Pages  21-22,  XI. 

5)  Ces  trois  mots  ecrits  de  la  main  de  la  cantatrice.  L'Opera  fut  de  1749  a  1780 
administre  par  la  Ville  de  Paris.  Basil  de  Bernage  etait  alors  prSvot  des  mar- 
chands. 
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Gratification  extraordinaire  et  particuliere.    La  DU*  FEL,  400  L. 

Yea  l'Etat  arrests  au  Bureau  de  la  ville  le  deux  octobre  1750,  et  appro  uve*  par 
le  Boy  suivant  le  lettre  de  M.  le  comte  d'Argenson  en  date  du  7  dudit  mois,  le 
8'  Deneuville  payera  a  la  Due  Fel,  actrice  dans  le  chant  des  fonds  de  l'Academie 
royale  de  musique,  la  somme  de  Quatre  cents  livres  pour  laquelle  elle  est  employee 
dans  ledit  Stat  pour  gratification  extraordinaire  et  particuliere,  et  en  rapportant  le  dit 
s*  Deneuville  le  present  mandement  quittance  de  la  ditte  DU*  Fel,  ladite  somme  de  quatre 
cents  livres  lui  sera  passee  et  allouee  dans  la  depense  de  sea  oomptes  sans  difficulty. 

Fait  et  arreste  au  Bureau  de  la  ville  le  huit  octobre  1750. 

De  Beraage  pour  aquit,  fel. 

Pain  et  vin  de  l'annee  1752  a  1753    300  livres. 
J'ai  recu  de  Monsieur  de  Neuville ,  caissier.  de  l'Academie  Royale  de  Musique,  la 
somme  de  trois  cens  livres,  pour  pain,  vin  et  entretien  de  chaussures,  a  moi  accord  e 
pendant  l'annee  mil  sept  cent  cinquante  trois,  dont  quittance,  ce  quinze  avril  mil  sept 
cent  cinquante-trois.  "  FEL. 

m. 

PIECES  TTREES  DES  ARCHIVES  DEPARTEMENTAIRES  DE  LA  SEINE. 

Jusqu'a  pr&ent,  la  date  exacte  de  la  morte  de  M11*  Fel  etait  reside  inconnue  aux 
biographes.  Celle-ci  figurait  dans  la  liste  des  vingt-quatre  Acteurs  et  autre*  sujets  retires 
avec  la  pension  des  grands  appointements  qui  avaient  leurs  entries  gratuites  a  l'Opera 
en  1788-89 l)  et  les  < Spectacles  de  Paris*  indiquaient  pour  la  derniere  fois  en  1796 
-•la  citoyenne  Fel»  sous  la  rubrique  qui  avait  remplacg,  depuis  1791  celle  des  Pension- 
naires:  Norm  des  personnes  dont  les  talents  ont  acquis  de  la  celebrite  sur  le  Thedtre 
de  POpera  depuis  plus  de  cent  ans2). 

Mais  un  certain  nombre  de  documents  appartenant  aux  Archives  departementales 
de  la  Seine3)  nous  renseignent  positivement  sur  son  Stat  de  fortune,  de  1770  a  sa  mort 
survenue  en  fevrier  1794. 

EXTRAIT  DU  CONTRAT  DE  VENTE  DE  LA  MAISON  HABITEE 

PAR  Mne  FEL  A  CHATLLOT. 

Entre : 

«M.  AUGUSTIN  HENRY  COCHIN  Cher  Conseiller  d'Etat  Et  Conner  honoraire 
au  Parlement  de  Paris,  Et  DAME  MARIE  LOUISE  ELIZABETH  GERMAIN,  son 
epouse  qu'il  autorise  a  TEffet  des  presentes  demeurant  a  Paris  Rue  S.  Benoit  Faubourg 
S*  Germain,  Paroisse  S*  Sulpice. 

«LESquels  ont  par  ces  presentes  vendu  &  promis  solidairement  Tun  pour  Tautre 
et  deux  seul  pour  le  tout  Sous  les  renonciations  aux  Benefices  de  droit  requises, 
Garantie  de  tout  trouble  Dons,  Douaire,  Dettes,  Hypotheques,  Evictions,  Alienations 
Et  autres  Empechemens  general  *  quelconques ,  A  DHe  MARIE  FEL  fiUe  Majeure, 
pensionnaire  du  Roi  demeurant  a  Paris  Rue  des  filles  du  Calvaire,  paroisse  St  Nicolas 
des  Champs  a  ce  presente  et  accept"  acquereure  pour  elle  et  sa  vie  durant. 

«UNE  Maison  sise  a  Chaillot  Grand  Rue  dudit  lieu  aupres  de  la  Paroisse,  con- 
sistant  en  un  jardin  en  Terrasse,  corps  de  Batiment  ayant  deus  Etages  avec  Mansardes 
.au  dessus  le  tout  tenant  Pardevant  sur  la  Rue,  par  derriere  a  un  Marais  appartenant 


1)  Voir  Revue  retrospective^  1895,  tome  III,  p.  242:  f  L'Opera  pendant  la  derniere 
annee  de  la  Monarchies  2   Les  Spectacles  de  Paris  pour  1796,  p.  70. 

3)  Domaines  665;  Biens  nationaux.     Section  Champs-Ely  sees. 
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auxd.  Sr  &  De  Vendeurs,  et  de  chaque  cote*  a  dee  Maisons  a  eux  pareiliement  apparte- 
nantes 

«Four  par  lad.  DU*  fel  jouir  et  disposer  de  lad.  Maieon  et  dependances  sa  vie 
durant  comme  de  chose  a  elle  appartenante  sur  sa  tete,  et  jusqu'au  jour  de  son  deces, 
a  partir  duquel  la  preaente  jouissanoe  sera  Eteinte  &  TOsufruit  sera  reuni  Et  con- 
solide  a  la  propriete*  an  profit  desd.  S*  &  D«  Vendeurs  ou  de  lean  representants  a 
commencer  lad.  Jouissance  du  premier  Avril  Dernier  lesquels  S.  Et  D*  Vendeurs  font 
en  favour  de  lad®  DU«  fel  tons  dessaisissement  acceBsoire  pour  lad.  Jouissance,  voulant 
constituant  Frooureur  le  porteur  donnant  pouvoir.* 

Suivent  les  clauses  ordinaires  des  ventes;  puis: 

€Et  enfin  lad.  Vente  est  faite  moyennant  la  somme  DE  NEUF  MTLLE  TEOIS 
CENT  VINGT  CINQ  livres.» 

Cet  acte,  dresse"  par  les  notaires  Belurgey  et  Deherain,  fut  signe  en  l'hotel  da 
vendeur,  le  4  mai  1778.    La  quittance  qui  le  termine  est  datee  de  14  du  meme  moia 

Liasse  du  Condamne  Chaudot,  grande  rue,  nos  12  et  13. 

1. 
le  C«n  Galimard  Le  27  Germinal  de  L'an  2«  de  la 

Condamne  Chaudot  Republ.  une  et  indiv.1) 

Maisons  a  Chaillot  Lib.  EgaL 

No.  11  L' Agent  &c. 

&  Je  te  prie  de  vouloir  bien  faire  proeeder  au  plutot  a 

No.  13  L'estimation  Locative  de  deux  maisonB  provenant  du  con- 

Situation  locative.  damne*  Chaudot,  sises,  grande  riie  de  Chaillot,  Nos  H  et  13 
dont  rusufruit  de  celle-ci  appartenoit  au  Citoyen  Feyle 
(sic).  J'attends  ton  rapport  tres  promptement  il  m'est  indis- 
pensablement  necessaire. 

2. 
Ecrire  a  Galimard  La   maison  Grande  rue   de  Chaillot  No.  13,   apparte- 

pour  faire  tres  nante  a  Chaudot  L'usuiruit  appartenoit  a  la  C»«  feyle  (sic). 

promptement 
L'estimation  de  Maison  Grande  riie  et  Occupee  par  Chaudot  No.  11. 

ces  deux  maisons. 

3. 
Paris  2  floreal  L'an  2  de  la  Republique  une  indivisible3). 
Le  Directeur  de  L'enregistrement 
Au  citoyen  Balduc. 
La  Citoyenne  fel  avait  acquis  du  Citoyen  Cochin  et  sa  femme  la  jouissance  pen- 
dant sa  vie  d'une  maison  aise  a  Chaillot  grande  Rue  No.  13.    La  Citoyenne  fel  est 
decedee  depuis  environ  deux  mois,   et  la  propriete  de  cette  maison  est  devenue  une 
propriete  nationale  L'heritiere  de  la  Cn»«  fel  demande  qu'il  soit  nomme  un  Commissaire 
pour  recevoir  d'elle  la  maison  en  bon  etat  de  toutes  reparations  aux  termes  du  contrat 
dacquisition  quelle  rapporte3).    je  te  prie  de  prendre  les  mesures  les  plus  promptes 
pour  que  l'architecte  de  l'agence  visite  cette  maison  et  constate  par  un  rapport  qu'il 
te  remettra  de  suite,  l'etat  de  cette  maison  et  les  reparations  qui  doivent  y  etre  faites. 
tu  lui  recommanderas  de  fixer  en  meme  terns,  la  valeur  locative  de  cette  maison, 


1)  16  avril  1794.  2)  21  avril  1794. 

3)  C'est  le  Contrat  analyse  en  tete  de  ces  documents. 
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tant  pour  determiner  la  somme  que  devra  Pheritiere  fel  pour  le  terns  qu'elle  a  joui 
de  ladite  maison  depuis  le  deces  de  sa  tente.  que  pour  que  tu  mette  but  le  champ 
cette  maison  en  location,  tu  me  rendra  compte  de  la  suite  de  cette  affaire  &  tu  me 
renverras  l'expedition  que  je  t'envoye  du  contrat  d'acquisition  de  la  One  fel  du 
4  mai  1778. 

GENTIL. 
(A  cette  piece  etait  joint  le  contrat  d'acquisition  analyse1  ci-dessus.) 


Le  4  Aortal  de  L'an  2*  de  la 


Le  Cen  Galimard 

Confisque*  Chaudot 

Maison  a  Chaillot 

grande  rue,  no.  13. 

Reparations  locatives 

et  nouvelle  estimation 

locative  a  faire 


Repub.  une  et  indiv1) 
Lib 


L'Agent  Ac. 


Egal. 


Je  t'adresse,  ci-jointe,  copie  de  la  Lettre  a  moi  adressee 
par  le  Oitoyen  Gen  til,  concernant  une  maison  a  Chaillot, 
grande  rue  No.  13  ou  tu  verras  combien  il  est  instant  que 
tu  visites  au  plutot  cette  maison,  que  tu  en  constates  L'etat 
de  Lieux  et  des  reparations  locatives;  enfin  tu  y  joindras 
une  estimation  locative  tant  pour  fixer  la  dette  de  Theritier 
Fel,  que  pour  mettre  cette  maison  en  location.  Je  te  prie 
de  ne  mettre  aucun  retard  dans  ces  differentes  operations. 


Location 
Cond.  Chaudot 
Beg.  des  Loc. 

400 

La  Location 

arretee  attendu 

la  mise  en  vente 


Le  C«n  Gentil 
Condamne  Chaudot 
Mon  &  Chaillot 


insere  le  4  floreal2) 

maison  situee  a  Chaillot  provenante 
du  condamne  chaudot  no.  13 
Elle  consiste  en  un  corps  de  logis  sur  la  Rue  aplique  a 
un  passage  de  porte  Cochere  escalier  cuisine,  lavoir  et  salle 
a  manger,  cave. 

Le  ler  est  distribue1  en  une  antichambre,  Cabinet  et 
chambre  Le  second  est  distribue  de  meme,  au  3«m«,  sont  des 
chambres  de  domestique  &  une  cuisine. 

Le  jardin  est  plante  d'arbres  et  de  vignes  et  distribue 
en  plusieurs  planches  de  legumes. 

Cette  maison  vaut  annuellement  400  livres 

L'architecte  des  domaines  nationaux 
Galimard    le  4  Aortal  an  2. 

6. 


Le  1<*  messidor  de  L*an  2«  de  la  Rep3) 

Egal 


une  et  indiv 
Lib 
L'Agent  &c. 
Reparation  a  la  charge  des        Je  t'adresse,  ci -joint,  le  Rapport  du  Citoyen  Ghdimard 
Locataires,  compensees    sur  une  proposition  faite  par  les  heritiers  de  La  Citoyenne 
par  des  effets  laisses  sur  Fel,  proprietaire  a  vie  d'une  maison  situee  a  Chaillot,  pro- 
place  venant    du    condamne   Chaudot  comme  ils  sont  tenus    des 


1)  23  avril  1794. 
B.  d.  I.  M.    IV. 


2)  23  avril  1794.         3)  17  juin  1794. 
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reparations  Locatives  et  qu'elles  sont  peu  considerables,  il 
pense  qu'il  sera  avantageux  d'accepter  les  objets  designed 
dans  le  rapport  en  compensation  dea  frais  de  Reparations, 
je  te  prie  de  me  donner  ta  decision  sur  cet  accomodement 
afin  qu'il  ait  lieu  Le  plutot  possible. 

7. 
C«a  Lucas  16.  Thermidor  Fan  2«»«  de  la  Rep*  *) 

Visiteur 

Liberty  Egalite 

Maison  du  cond*  Je  te  prie  de  te  transporter  en  une  maison  sise  e  Chaillot 

Ohaudot  a  Chaillot       provenant  du  condamne*  Cbaudot  et  cyd*  occupee  par  la  O™ 
Son  des  Champs  elises    felt  pour  t1assurer  si  elle  est  vendue,  ou  dans  le  cae  contraire 
me  faire  aavoir  le  nom  des  personnes  qui  habitent  lad*  mai- 
son, et  quels  sont  leurs  titres. 

L'ex-notaire  Ohaudot  avait  6te  guillotine  le  29  pluviose  an  IT2).  Ses  maisons  de 
Chaillot,  estim^es  chacune  32,400  livres  furent  vendues  le  15  messidor  anil;  Tune, 
sous  le  numero  16,  qui  6tait  peut-etre  celle  prececlemment  occupee  par  la  cantatrice,  fut 
acquise  par  le  citoyen  Richer  moyennant  39,100  livres;  elle  6tait  louee  depuis  le  13 
messidor,  avec  bail  de  trois,  six  et  neuf  ans,  au  citoyen  Pierre  Duquenne,  peintre,  rue 
basse  du  Rempart  Forte-Saint  Denis,  cul  de  sac  St  Laurent. 

•     IV. 
Iconographie. 

On  ne  connait  comme  portrait  de  Marie  Fel  que  le  celebre  pastel  de  La  7W 
conserve  au  Musee  de  Saint-Quentin.  II  fut  expose  en  1757  au  Salon  da  Louvre, 
en  meme  temps  que  ceux  d'un  capucin,  de  Tronchet  et  de  Monet.  • 

cPlusieurs  portraits  de  M.  La  Tour,  dit  le  cMercure*,  peints  au  pastel,   ont  fixe 

successivement  les  regards  du  Public  empresse"  a  voir  les  ouvrages  de  cet  Artiste 

Le  modele  du  chant,  MH«  Fel  fait  tant  de  plaisir  a  la  voir  si  bien  representee  qu1  on 
se  sent  plus  vivement  presse  du  d&ir  de  Tentendre3; » 

«Tete  strange,  imprevue  et  charmante,  a  dit  Edmond  de  Goncourt,  qui  semble 
depaysee  la,  au  milieu  de  cette  galerie  de  femmes  du  X"VJJLLe  siecle,  avec  son  front 
pur,  ses  grands  sourcils,  la  largeur  de  ses  grands  yeux  noire  veloutes  de  cils  dans  les 
coins,  son  nez  grec,  ses  traits  droits,  sa  bouche  paresseuse,  son  ovale  long,  tout  cet 
ensemble  de  physionomie  exotique  si  bien  couronnee  par  cette  coiffure,  un  mouchoir 
de  gaze  lisere  d'or,  coupant  son  front  de  travers,  descendant  sur  l'ceil  droit,  chatouillant 
une  tempe,  et  remontant  sur  le  bouquet  de  fleurettes  pique"  a  l1  autre:  ainsi  Ton  se 
figurerait  une  Levantine,  rapportee  d'Orient  sur  une  page  de  l'album  de  Liotard;  ou 
plutot  on  reverait  l'Haydee  de  Don  Juan.4)* 


1)  3  aout  1794.  2}  16  fevrier  1794. 

3)  Mereure  de  Frame,  1757,  octobre,  n,  p.  162-163. 

4)  Edm.  de  Goncourt,  Gazette  des  Beaux-Arts,  t.  XXII,  p.  144-146.  Le  meme 
auteur  signale  une  repetition  de  ce  portrait,  par  Ducreux,  exposee  au  «Salon  de  la 
conversation*.  Le  pastel  de  La  Tour  a  £te  grave  par  Jules  de  Goncourt  B 
figure  sous  le  no.  79  de  son  (Euvre  gravee,  au  cabinet  des  Estampes  de  la  Bibliotheque 
nationale. 
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V. 

Vers  en  l'honneur  de  IP*  FeL 

Plusieurs  pieces  de  vers,  adressees  a  MU«  Eel  par  des  admirateurs  de  son  talent 
ont  e*te  citees  au  cours  de  Pgtude  qui  precede.  En  voici  d'autres  qui  n'ont  pu  y 
trouver  place: 

Si  r amour  jouit  de  8a  gloire, 
Belle  Fel,  il  le  tient  de  vous: 
Son  empire  semble  plus  doux 
Lorsque  vous  chantez  sa  victoire1). 

2. 

Epitre  a  Mile  Fel  en  lui  envoyant  les  paroles  duEetour  du  Print  em  pa2;. 
Toi  dont  la  voiz  tendre  et  toucharite 
Semble  etre  l'organe  des  Dieux, 
Toi,  dont  les  talents  precieux 
Te  rendent  plus  inte'ressante 
Que  la  Divinite*  charmante 
Qui  jadis  brillait  dans  les  cieux! 
Aimable  Fel,  embellis  un  ouvrage 
Qui  n'a,  pour  plaire  et  pour  etre  admire, 
Que  ces  talens  dont  l'unique  assemblage 
1  ,  Enleve  et  force  le  Buffi-age 

Du  cenBeur  le  plus  eclaire\ 

28  decembre  1772  (sic). 
3. 
Mile  FEL. 

De  la  tendre  Philomele 

Fel  est  le  parfait  modele 

Ses  accens  melodieux 

Sauroient  enchanter  les  Dieux. 

Musique  tendre  et  legere, 

Air  badin,  air  serieux, 

Air  barbare,  air  gracieux, 

Dans  son  gosier  tout  veut  plaire3;. 

VL 
G.  Fel. 

Apres  avoir  suivi  la  cantatrice  Marie  Fel  dans  sa  yie  publique  et  dans  sa  vie 
privee,  il  ne  peut  etre  sans  interet  de  dire  quelques  mots  sur  son  frere,  le  pen  que 
revelent  les  documents  contemporains. 

Si  Ton  en  croit  une  des  lettreB  de  Voltaire  rapportee  ci-dessus,  il  serait  ne*  avant 
le  vieil  ami  du  patriarche  de  Ferney ;  Thieriot,  plus  jeune  que  Voltaire,  de  douze  ans, 


1)  D'apres  GrSgoir,  Des  Qloires  de  VOpera,  t.  II,  p.  290:  annee  1760. 

2)  Gregoir,  qui  cite  ces  vers  {Des  Qloires  de  V Opera,  ET,  p.  178)  a  l'annee  1757 
tout  en  les  datant  de  1772,  signale  a  la  fin  de  1755,  aux  Itatiens,  ou  la  cantatrice  ne 
semble  jamais  avoir  paru,  une  repetition  du  Betour  du  Frintemps,  de  Phi  lid  or. 
<ou  MHe  Fel,  ajoute-t-il,  se  distingua»  {Id.  ibid.  p.  124). 

3)  Travenol,  La  Galerie  de  VAcademie  royale  de  musique  (1764),  p.  37. 
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£tait  de  1696.  G.  (?)  Fel  aurait  done  eu  environ  vingt  ans  de  plus  que  ea  soeur; 
on  a  vu  qu'en  1736,  il  s'etait  retire*  en  meme  temps  qu'elle  de  l'Opera.  II  y  rentra 
sans  doute  avec  elle  l'annee  suivante.  Le  «Calendrier  dee  Spectacles*  le  cite  en  1762  et 
en  1753  parmi  les  basses-tailles  de  1' Academic  royale  de  musique,  Travenol,  dans  sun 
«Histoire  de  l'Opera*  (edition  de  1763,  p.  174)  dormant  Tetat  du  Concert  spirituel  en 
1751,  le  place  parmi  les  tailles,  au  quatrieme  rang.  II  prit  sa  retraite  probablement 
a  Paques  en  1753.  Et  le  <Calendrier  des  Spectacles*  chaque  annee,  de  1754  a  1772, 
le  nomme  parmi  les  Pensionnaires  de  l'Opera;  il  recevait  la  modique  pension  de  300 
livres.    On  peut  done  conjecturer  que  le  frere  de  Marie  Fel  mourut  en  1772. 

G.  Fel  nous  est  d' autre  part,  revile  comme  compositeur,  par  Gregoir,  qui  signale 
en  1739,  la  publication  de  «f Amour  jaloux,  cantatille,  paroles  de  A.  X.  Hardouio  d' Ar- 
ras, musique  de  G.  Fel>  *)  et  par  le  tMercure  de  France*  de  d£cembre  1748,  qui  pu- 
bliait  Tannonce  suivante: 

«M.  Fel,  ordinaire  de  1' Academic  Royale  de  Musique,  a  expose  en  vente  son  se- 
cond Livre  de  Oantatilles  Francoises.  Les  Six  Cantatilles  qui  composent  ce  second 
Livre  sont  les  yeux  de  V amour,  Vepreuve  reciproque,  Vheureuse  faute,  V inconstant, 
V accent  du  cwur,  Vheureuse  Vieillesse.  Cette  derniere  est  a  deux  voix.  Elles  se  de- 
bitent  aux  adresses  ordinaires,  et  chez  FAuteur,  rue  Saint-Thomas  du  Louvre.*2) 

La  Bibliotheque  national e  de  Paris3)  possede  dans  sa  section  de  musique  un  re- 
cueil  des  douze  Cantatilles  de  G.  Fel;  les  six  dernieres  sont  celles  signalees  par  le 
«Mercure>.  Les  premieres  sont  intitules:  Le  Langage  des  Yeux;  Le  mot  difficik 
Le  Courroux  Inutile]  Le  Vrai  Miroir;  Amour  db  Amour. 

La  troisieme,  ainsi  que  FHeureuse  Faute  du  second  livre,  est  6crite  pour  basse- 
taille;  la  douzieme  et  derniere,  a  deux  voix,  porte  en  sous-titre:  Anacreon  db  V  Amour. 

Le  premier  Livre,  grave  par  De  Gland,  graveur  du  Roi,  se  vendait  chez  rauteur, 
chez  Madame  Boivin  et  chez  le  Sr.  Le  Clerc;  le  second,  grave*  par  Mm«  Brouet,  se 
vendait  en  outre  chez  Mu®  Oastagnery. 

Sans  doute  Marie  Fel  et  son  frere  chanterent,  soit  dans  des  concerts  particuliers. 
soit  au  Concert  spirituel,  ces  compositions,  comme  il  en  fut  tant  publie  a  l'epoque;  com- 
positions d'une  assez  facile  execution,  souvent,  comme  les  romances,  d'une  lamentable 
banality,  qui  servaient  surtout  a  faire  valoir  le  chanteur,  et  satisfaisaient  les  gouts  nro- 
sicaux  de  nos  ancetres. 

H  est  vraisemblable  de  supposer  que  cl'heritiere  Fel»,  niece  de  la  cantatrice,  dont 
il  est  question  dans  les  documents  de  l'epoque  revolutionnaire  rapportes  ci-dessus,  e*tait 
une  fille  du  musicien.  Peut-etre  meme  est-ce  d'elle  qu'il  s'agit  lorsque  les  «Spec- 
tacles  de  Paris*  indiquent  parmi  les  choristes  du  Concert  spirituel  une  demoiselle  Fel, 
et  non  de  l'ancienne  <recitante»  du  meme  Concert. 


1)  Gregoir,  Des  Qloires  de  V Opera,  I,  p.  185. 

2)  Mercure  de  France,  1748,  decembre,  II,  p.  157. 

3)  Sous  la  cote  VM  7,  383-394. 


Digitized  by 


Google 


Wilhelm  Altmann,  Meyerbeer-Forschungen.  519 


Meyerbeer-Forschungen. 

Archivaiische  Beitrage 

aus  der  Registrator  der  Generalintendantur  der  Koniglichen  Schauspiele  zu  Berlin1) 

mitgeteilt  von 

Wilhelm  Altmann. 

(Friedenau-Berlin.) 

I.  Die  ersten  Beziehungen  Meyerbeer's  zum  Berliner  Opernhaus. 

Als  Meyerbeer,  der  Sohn  des  in  Berlin  sehr  angesehenen  Banquiers 
Jakob  Hertz  Beer  in  Italien  mit  seiner  Oper  >Romilda  e  Constanxa* 
Aufsehen  erregt  hatte,  war  es  ganz  natiirlich,  daB  Graf  Briihl,  der 
General-Intendant  der  Berliner  Schauspiele,  sich  an  den  Vater  des  jungen 
Kiinstlers  wandte,  urn  die  Partitur  zu  erhalten  (30.  August  1817).  Doch 
gelangte  diese  Oper  »Romilda«  nicht  zur  Auffiihrung;  vielmehr  war  das 
erste  Werk  Meyerbeer's,  das  im  Berliner  Opernhaus  in  Szene  ging,  die 
Oper  >Emma  von  Roxburgh*,  die  es  freilich  nur  auf  drei  Auffiihrungen 
brachte.  Doch  muB  Graf  Bruhl  von  der  Musik  einen  sehr  guten  Ein- 
druck  gehabt  haben;  denn  wenige  Tage  nach  der  Premifcre  der  >Emma« 
(11.  Februar)  wandte  er  sich  am  20.  Februar  1820  wieder  an  Meyerbeer's 
Vater,  urn  von  diesem  die  Partitur  des  mittlerweile  von  seinem  Sohne 
komponierten  >Abimelech«  (Alimelli)  zu  erbitten.  Ob  er  sie  erhalten  hat, 
konnte  ich  nicht  feststellen;  jedenfalls  aber  ist  diese  Oper  in  Berlin  nicht 
gegeben  worden. 

Erst  als  *Il  Crociato  in  Egipto*  in  Italien  Meyerbeer  zu  einer  Be- 
riihmtheit  gemacht  hatte,  wandte  sich  Graf  Briihl  direkt  an  den  Kom- 
ponisten;  unter  dem  17.  Oktober  1825  erbat  er  von  ihm  die  Partitur 
des  » Crociato «  und  muBte  diese  Bitte  noch  einmal  am  6.  Dezember 
wiederholen,  da  sein  erster  Brief,  den  der  General-Musikdirektor  Spon- 
tini  hatte  befordern  wollen,  verloren  gegangen  war.  Sehr  schmeichelhaft 
war  es  iibrigens  fiir  Meyerbeer,  daB  Spontini  ihn  am  24.  Oktober  1825 
aufforderte,  eine  Oper  speziell  fiir  das  Berliner  Opernhaus  zu 
komponieren. 


1)  Ich  verfehle  nicht,  Sr.  Excellenz  dem  Graf  en  Hochberg  fur  die  mir  seiner- 
zeit  erlaubte  Benutzung  der  Eegistratur  auch  an  dieser  Stelle  zu  danken;  zu  groCem 
Danke  bin  ich  auch  Herrn  Hofrat  Maeder  fiir  seine  liebenswiirdige  Unterstiitzung 
verpflichtet.  Auch  Herrn  Intendantur-Sekretar  Goldammer  schulde  ich  fur  seine 
stete  Hilfsbereitschaft  herzlichen  Dank. 
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Aus  dem  Antwortschreiben  Meyerbeer's  (der  mittlerweile  nach  Berlin 
zurttckgekehrt  war)  an  Graf  Briihl  vom  11.  Dezember  1825  wird  man 
nur  eine  sehr  glinstige  Meinung  von  Meyerbeer's  kunstlerischen  Intenti- 
onen  erhalten.  Es  lautet,  soweit  es  fUr  unsere  Zwecke  in  betracht  kommt, 
wie  folgt: 

>.  .  .  Dero  Anfrage,  ob  es  bereits  eine  dents che  tTbersetzung  der 
Oper  ,iZ  Orociato  in  Egitto1  gibt,  glaube  ich  mit  Nein  beantworten  zu 
konnen ;  wenigstens  ist  mir  keine  bekannt.  Es  haben  mir  [ !  ]  zwar  bereits  zu 
diesem  Zwecke  mehrere  Dichter  die  Partitur  begehrt,  allein  ich  habe  Bie 
stets  abgeschlagen,  da  es  meine  feste  tTberzeugung  ist,  dafi  der  jCroeiato1 
in  dentscher  "frbertragung  auf  deutschen  Biihnen  nur  einen  ganzlich 
ungunstigen  Erfolg  haben  kann,  weshalb  ich  auch  nicht  einmal  die  Par- 
titur mit  mir  hierher  gebracht  habe.  Meine  Grfinde  fur  diese  Ansicht  be- 
ruhen  zum  Teil  auf  die  [!]  Dichtung,  die  trotz  der  unendlichen  Komplikation 
des  Dramas  dennoch  so  monoton  und  ermudend,  so  unmotiviert  und  frag- 
mentarisch  ist,  dafi  yon  dieser  Seite  nur  MiOfallen  zu  erwarten  wire.  Be- 
-Bonders  wiirde  dieses  mit  der  ganz  eingeschobenen  Bolle  der  ,Felicia'  der 
Fall  sein,  die  ein  so  dramatisches  Publikum  als  das  hiesige  kaum  wohl 
dulden  durfte,  und  doch  ist  in  musikalischer  Hinsicht  (besonders  der  En- 
semble-Stiicke  halber)  diese  Rolle  so  wichtig  geworden,  dafi  sie  trotz  ihrer 
dramatischen  Nullitat  nicht  nur  nicht  hinweggelassen  werden  kimnte,  sondern 
(des  Terzetts  halber)  nicht  einmal  der  Charakter  derselben  umgeformt  werden 
konnte.  —  In  der  Musik  selbst  wiirden  gewifi  viele  Einzelheiten  der  Gesangs- 
formen  (durch  die  Indiyidualitat  der  italienischen  Sanger  und  den  Geschmack 
des  italienischen  Publikums  bedingt)  ein  deutsches  Publikum,  besonders  als 
Produkt  eines  deutschen  Tonsetzers  nicht  ansprechen:  und  doch  sind 
wiederum  diese  Gesangsformen,  wie  zufS.llig  und  auBerwesentlich  sie  auch  er- 
scheinen  mogen,  so  fest  in  die  Wesenheit  des  Ganzen  eingewoben,  dafi  auch 
die  kleinste  Anderung  derselben  ohne  Zerstdrung  der  Totalwirkung  nicht 
geschehen  kann.  — 

»Endlich  bietet  die  Bollenbesetzung  des  ,Grociato'  (dieses  wesentliche 
Erfordernis  zum  Gelingen  jeder  Oper  und  besonders  einer  italienischen)  un- 
endliche  Schwierigkeiten  dar.  Die  Hauptpartie  der  Oper,  }Armcmdo\  ist  fur 
Velluti1)  komponiert.  Nicht  nur  dessen  Stimmenlage,  auch  die  ganze  Gesangs- 
weise  dieses  Kiinstlers  ist  so  sehr  eigentiimlich  und  schwierig,  dafi  diese  fur 
ihn  berechnete  Bolle  nur  2  unter  alien  italienischen  Sangerinnen  mit  Gluck 
nach  ihm  abordieren  konnten.  Fast  jede  Sangerin  wird  zwar  irgend  ein  ein- 
zelnes  Musikstiick  dieser  Bolle  ihrer  Stimmenlage  und  Gesangsweise  anpassend 
finden,  da  Vellutis  Stimmenumfang  so  sehr  grofi  ist  und  sein  Stil  so  viele 
Genres  umfafit,  aber  eben  deshalb  pafit  auch  die  ganze  Bolle  nur  ihm. 
Ferner  erfordert  die  Bolle  der  ,Felicia'  einen  ungewohnlich  tiefen  Kontre- 
alt,  der  haufig  auf  g,  a,  b  sogar  sillabierten  Gesang  hat,  welcher  der  vielen 
Ensemble-Stricken  halber  durchaus  nicht  hoher  zu  legen  ist. 

»So  hochst  unangenehm  es  mir  daher  sein  miifite,  wenn  der  }Crociat6i 
in  deutscher  TJbertragung  in  Berlin  gegeben  wiirde,  ebenso  erfreulich  wiirde 
es  mir  sein,  ein  eigenes  "Werk  fiir  die  konigliche  Buhne  meiner 
Vaterstadt,  auf  die  Individuality  der  hiesigen  braven  Sanger  und  den  Ge- 

1)  Giovanni  Battista  Velluti,  der  letzte  beruhmte  Castrat,  geb.  1781,  +  1861. 
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schmack  des  Publiknms  berechnet,  zu  komponieren.  Die  Aufforderung  Sr. 
Majest&t  des  Kbnigs  erfullt  miph  daher  nicht  nur  mit  ehrfurchtsvoller  Er- 
kenntlichkeit  fur  Idas  ehrenvolle  Zutrauen  meines  gn&digen  Monarchen,  sie 
begegnet  auch  meinen  Wiinschen ,  und  ich  nehme  sie  daher  umso  dankbarer 
an.  Diese  Oper  soil  meine  erste  Arbeit  sein,  sobald  ich  meine  beiden  frii- 
heren  Verpflichtungen  gelftst  habe,  zu  deren  Erfullung  ich  kontraktm&fiig  ver- 
bunden  bin.  Es  sind  dieses  eine  italienische  Oper  fur  das  Konigl.  Theater 
S.  Carlo  zu  Neap  el  und  eine  franzftsische  Oper  fair  die  Academie  royale  de 
musique  zu  Paris.  Die  letzte  dieser  beiden  Opern  bin  ich  yerpflichtet  vor 
dem  g&nzlichen  Schlusse  des  kiinftigen  Jahres  auf  die  Biihne  gebracht  zu 
haben.  Yon  1827  an  kann  ich  also  einzig  und  allein  meine  Kr&fte  der 
Komposition  eines  Werkes  fur  Berlin  weihn  .  .  .« 

Auf  wiederholtes  Drangen  Spontini's,  der  auch  gern  Meyerbeer's 
Oper  *Margherita  (FAngiu*  *)  auigefiihrt  hatte,  schrieb  der  Greneral-Inten- 
dant  Graf  Brtihl  noch  einmal  (mehr  als  zwei  Jahre  spater),  am  1.  Januar 
1828  wegen  Uberlassung  des  *Crociato*.  Die  Antwort  Meyerbeer^s 
(Berlin  13.  Juni  1828)  lautete: 

>.  .  .  Erst  vor  wenig  Tagen  von  dem  Krankenlager  erstanden,  worauf  mich 
der  Gram  um  den  Verluat  meines  einzigen  ELindes  warf ,  war  ich  bis  jetzt 
aufier  Stande,  Ew.  Hochgeboren  verehrte  Zuschriffc  vom  1.  dieses  zu  beant- 
worten.  Die  traurige  TJrsache  meines  Stillschweigens  wird  Ihrem  fuhlenden 
Herzen  gewiB  als  hinlangliche  Bechtfertigung  desselben  erscheinen. 

»Es  gereicht  mir  zur  besonderen  Beruhigung,  dafi  Ew.  Hochgeboren  in 
Ihrem  Briefe  der  [!]  GhHinde  ehrend  erw^hnen,  welche  mich  bewogen,  schon 
vor  anderthalb  Jahren  dero  Aufforderung,  die  Partitur  meiner  Oper  ,iZ  Oro- 
ciato1  dem  KSnigl.  Hoftheater  zu  geben,  nicht  entgegen  zukommen.  Ich 
darf  daher  um  so  eher  zu  bekennen  wagen,  dafi,  da  sich  in  der  Lage  der 
Dinge  seit  damals  nichts  ver&ndert  hat,  auch  meine  Ansicht  gegen  die  Auf- 
fiihrung  des  firodato1  dieselbe  geblieben  ist.  Da  ich  indefi  so  gliicklich  war, 
dafi  damals  meine  Yorstellungen  bei  Ew.  Hochgeboren  Eingang  fanden  und 
mithin  einem  Manne  geniigten,  der  strenge  Rechtlichkeit  und  Loyalitat  mit 
der  tiefsten  Kenntnis  des  Kunstwesens  vereinigt,  so  darf  ich  hoffen,  dafi 
auch  Herr  Spontini  meine  Ansichten  billigen  und  ihnen  beitreten  wird, 
wenn  er  sie  durch  Ihren  Mund,  verehrter  Herr  Graf,  und  durch  Ihre  gewichtige 
Billigung  untersttttzt,  kennen  lernen  wird,  um  so  mehr,  da  ich  voraussetzen 
darf,  dafi  Herr  Spontini  nur  mit  wohlwollenden  Absichten  ftir  mich  und 
mein  Werk  wird  handeln  wollen. 

»Was  tibrigens  meinen  damals  ausgesprochenen  Wunsch  betriflFt,  lieber 
auf  dem  Koniglichen  Hoftheater  mit  einer  neuen  (fur  die  Individuality 
der  Sanger  berechneten)  Oper  zu  debutieren,  so  ist  er  zwar  derselbe  ge- 
blieben, aber  es  ist  mir  unterdefi  gelungen,  in  den  Besitz  eines  (wie  mir 
scheint)  trefflichen  Opernbuchs ,  von  Herrn  Scribe  verfafit,  zu  gelangen,  der 
es  mir  indefi  nur  unter  dem  Beding  iiberliefi,  dafi  die  Oper  zuerst  in  Paris 
gegeben  wiirde,  weil  er  aufierdem  seiner  (in  Prankreich  sehr  bedeutenden) 
Autor-Rechte  davon  verlustig  ginge.  Ich  meinerseits  habe  mir  dagegen  vor- 
behalten,  Buch  und  Musik  dieser  Oper  am  Abend  nach  der  ersten  Vorstellung 


1)  1820  im  Mailander  Scala-Theater  aufgefuhrt. 
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derselben  in  Paris  dem  Koriigl.  Hoftheater  zu  Berlin  senden  zu  durfen. 
Herr  General  von  Witzleben  bat  die  Gate  gehabt,  Sr.  Majestat  dem  Konig 
von  mir  die  Bitte  vorzutragen,  ob  Sr.  Majestat  geruhen  wollten,  diese  Oper 
an  die  Stelle  derjenigen  anzunehmen,  welche  Sr.  Majestat  mich  zu  schreiben 
beauftragten. 

»Schliefilich  wollen  Ew.  Hochgeboren  mir  erlauben  diejenige  Stelle  Hires 
Briefes  zu  bericbtigen,  worin  sie  mir  anzeigen,  von  Herrn  Spontini  offizieU 
erfahren  zu  baben,  dafi  man  j  ede  in  Italien  aufgefiihrte  Oper  (mitbin  auch 
den , Crociato*)  in  alien  dortigen  Musikladen  Sffentlich  erhalten  kann.  Meisten- 
teils  mag  dieses  wobl  der  Fall  sein,  allein  icb  kann  Ew.  Hochgeboren  meinen 
Kontrakt  mit  dem  Direktor  des  Teatro  alia  Jemca  in  Venedig  (fur  welches  ich 
den  )Crociat6>  komponiert  habe)  mitteilen,  woraus  Ew.  Hochgeboren  ersehen 
werden,  dafi  mir  das  ausschliefiliche  Eigentumsrecht  meines  Wer- 
kes  bedungen  war.  Da  es  indefi  spater  mit  meiner  Bewilligung  in  vielen 
Stadten  Italiens  gegeben  ward,  so  war  es  naturlich  und  leicht,  dafi  viele  Ko- 
pisten  heimliche  Abschriften  davon  nahmen,  und  so  nach  und  nach  viele 
Musikladen  in  den  Besitz  davon  kamen.  Doch  kann  dieses  naturlich  der  Kraft 
meines  stipulierten  Rechts  keinen  Eintrag  tun,  und  selbst  in  Italien  hat 
wenigstens  jedes  bedeutende  Theater  immer  meine  Einwilligung  zur  Auffuh- 
rung  des  Werkes  vorher  nachgesucht. » 

Graf  Briihl  aber  sollte  nicht  diese  neue  Oper  Meyerbeer's,  den 
»  Robert*,  auf  die  Berliner  Biilme  bringen;  es  fiel  diese  Aufgabe  seinem 
Amtsnachfolger  Graf  Re  der  n  zu.  Recht  interessant  ist  folgender,  an 
diesen  von  Meyerbeer  aus  Paris  gerichteter  Brief  vom  8.  April  1831: 

»Wie  vielen  Dank  weifi  ich  dem  Herrn  Baron  [WUhelm]  von  Humboldt1!, 
dafi  er  mir  die  Gelegenheit  verscbafft  hat,  Ew.  Hochgeboren  personlich  sagen  zu 
konnen,  mit  welchen  freudigen  Hoffnungen  ich  wie  gewifi  auch  alle  andren 
Kiinstler  Sie  an  der  Spitze  der  Konigl.  Theater  sehen.  Wie  selten 
vereinigen  sich  wie  bei  Ew.  Hochgeboren  die  Unabhangigkeit  von  alien 
Riicksichten  (dies  schone  Frarogativ  Ihres  hohen  Standpunktes)  mit  Ihrer 
wahren  Kunstliebe  und  Kunstbildung.  Um  so  mehr  freut  es  mich  fur  meine 
Vaterstadt,  dafi  eben  am  Berliner  Kunsthimmel  die  neue  Morgenrbte  leuchtet. 

»Ich  sehe  die  vielen  Hindernisse,  die  sich  (aufier  dem  Theaterbereich^ 
bisher  der  hiesigen  Auffiihrung  meiner  Oper  ,Robert-le-Diable'  entgegen  setz- 
ten,  nun  fast  als  eine  Vergiinstigung  fiir  mein  "Werk  an,  da  ich  jetzt  die 
Hoffnung  habe,  es  unter  der  oberen  Leitung  Ew.  Hochgeboren  auf  die 
Berliner  Buhne  bringen  zu  sehen.  So  rasch,  wie  ich  dieses  sehnlich  wunsche, 
kann  dieses  nun  freilicb  nicht  geschehen.  Der  haufige  Wecbsel  des  hiesigen 
Ministeriums  hat  auch  die  Leitung  der  Operndirektion  verandert  und  seit 
mehrere  Monate  [!]  deren  Tatigkeit  ganzlich  gelahmt,  so  dafi  von  meiner 
Oper,  die  in  diesem  Augenblicke  schon  hatte  gegeben  sein  sollen,  kaum  die 
Proben  begonnen  haben.  Schwerlich  wird  sie  also  (bei  der  hiesigen  Langsam- 
keit)  vor  Ende  Juli  in  die  [!]  Scene  sein,  und  die  Autor-Rechte  meiner 
Dichter  erlauben  mir  nicht,  das  Werk  irgend  einer  anderen  Buhne  zu  uber- 
geben,  ehe  es  hier  auf  der  grofien  Oper  dargestellt  ist.  Unmittelbar  nach 
der  ersten  Auffiihrung  aber  sende  ich  die  Partitur  nach  Berlin,  und  da  Ew. 


1)  Damals  preuBischer  Ge3andter  in  Paris. 
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Hochgeboren  sich  dort  ihrer  annehmen  wollen,  weifi  ich  sie  unter  dem  Schutz 
der  Kunet  und  des  Wohlwollens. 

>Alle  Renseignements  iibrigens,  die  Ew.  Hochgeboren  iiber  hiesige  Kunst- 
werke  and  Kunstler  jetzt  und  ktinftig  zu  erfahren  wiinschen,  werde  ich  stets 
bereit  sein,  mit  der  groBten  Freude  und  Ausfuhrlichkeit  zu  geben  .  .  .« 

Mit  Bezug  auf  diese  AuBerung  Meyerbeer's  bat  ihn  Graf  Eedern 
unterm  30.  April  1831  sich  zu  erkundigen,  unter  welchen  Bedingungen 
die  Sangerin  Malibran  im  Laufe  des  Jahres  in  Berlin  gastieren  wiirde. 
Darauf  antwortete  Meyerbeer  am  1.  August  1831  von  Paris  aus,  wie  folgt : 

>Wie  nachlassig  mnfi  ich  in  den  Augen  Ew.  Hochgeboren  erscheinen  und 
doch  darf  ich  mir  sagen,  daB  nur  der  "Wunsch,  Ew.  Hochgeboren  niitzlich 
sein  zu  konnen,  mich  zu  dieser  Saumseligkeit  yerleitete.  Einige  Tage,  ehe 
ich  Ew.  Hochgeboren  geehrtes  Schreiben  erhielt,  war  Madame  Malibran 
verreist.  Niemand  wufite  bestimmt  wohin.  Einige  meinten,  sie  sei  nach  der 
Schweiz,  andere,  sie  sei  nach  Holland  gegangen,  viele  behaupteten  wiederum, 
sie  auf  dem  Wege  nach  Italien  zu  wissen.  Die  verschiedensten  Geruchte 
verbreiteten  sich  iiber  den  Zweck  dieser  mysteriosen  Reise,  die  chronique 
scandaleuse1)  ermangelt  nicht,  die  TJrsache  nach  ihrem  Sinne  zu  deuten.  Ich 
beeilte  mich  indefi,  nach  jeder  der  Richtungen,  die  man  mir  als  Madame 
Malibran's  momentanen  Aufenthalt  andeutete,  zu  schreiben  und  ihr  die  wohl- 
wollende  Absicht  Ew.  Hochgeboren  hinsichtlich  ihrer  mitzuteilen;  Monate 
verstrichen,  in  denen  ich  taglich  umsonst  auf  eine  Antwort  wartete.  In 
dieser  Woche  erfahre  ich  zu  meinem  Erstaunen  und  Leidwesen,  da£  Madame 
Malibran  in  keinem  der  Orte  sei,  wohin  ich  meine  Briefe  fur  sie  gerichtet 
habe,  sondern  ganz  zuruckgezogen  auf  dem  Lande  in  Belgien  lebe.  Ich 
schrieb  ihr  nun  sogleich  unter  der  mir  gegebenen  Adresse  und  sehe  mit  Unge- 
duld  einer  Antwort  entgegen,  die  mich  endlich  dem  sehnlichen  "Wunsche,  Ew. 
Hochgeboren  zu  dienen,  nachkommen  lieBe.  Das  absichtliche  Dunkel,  wel- 
ches iiber  die  momentanen  Yerhaltnisse  der  Madame  Malibran  gezogen  ist, 
scheint  mir  so  auffallend,  daB  es  unter  diesen  Umstanden  auch  wohl  mog- 
lich  ware,  sie  schliige  das  Anerbieten  Ew.  Hochgeboren  in  diesem  Augen- 
blicke  aus,  wie  schmeichelhaft  es  ihr  auch  sonst  sein  mag,  wie  sehr  ich  sie 
im  allgemeinen  geneigt  glaube,  es  anzunehmen. 

>In  diesem  Falle  bemerke  ich  Ew.  Hochgeboren,  daB  Madame  Pasta2), 
die  jetzt  den  Gipfel  der  Kunst  erreicht  haben  soil,  Anfangs  September  hier 
eintrifft.  DieBe  Sangerin  ist  zwar  fiir  den  Karneval  in  Mailand  engagiert, 
wird  aber  in  den  ersten  Friihlingsmonaten  ganz  frei  und  wiirde  dann  gewiB 
sehr  gern  eine  Exkursion  nach  Deutschland  machen.  Jeden  Auftrag,  den  mir 
Ew.  Hochgeboren  in  dieser  Beziehung  geben  wollen,  werde  ich  mit  Freuden 
vollziehen  und  ho  fife  mich  in  den  Resultaten  meiner  Unterhandlungen  piinkt- 
licher  zeigen  zu  konnen. 


1)  Schon  1831  begannen  die  intimen  Beziehungen  der  Maria  Malibran  geb. 
Garcia  (geb.  24.  Marz  1808)  zu  dem  Violin virtuosen  de  Beriot,  mit  dem  sie  sich 
1836  nach  ihrer  Scheidung  von  ihrem  ersten  Gatten  vermahlte.  Sie  hat  iibrigens  in 
Berlin  nicht  gesungen. 

2)  Giaditta  Pasta,  geb.  Nepri  (geb.  1798,  t  1.  April  1863)  wurde  nicht  nach 
Berlin  zu  einem  Gastspiel  berufen. 
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>Keinesweges  habe  ich  indeB  bestimmte  Griinde  zu  vermuten,  daB  Madame 
Malibran  nicht  nach  Berlin  kommen  konnte;  ich  sehe  im  Gegenteil  einer 
baldigen  Antwort  entgegen,  die  ich  im  Augenblick  Ew.  Hochgeboren  mit- 
teilen  werde  .  .  .« 

Fiir  Graf  Redern  ftihrte  Meyerbeer  auch  Verhandlungen  iiber  ein  Gast- 
spiel  des  Balletmeisters  Taglioni  und  seiner  Tochter  in  Paris;  ein  Brief 
Meyerbeer's,  der  auch  auf  Wunsch  viele  Details  iiber  » Robert*  enthielt, 
ging  leider  verloren.  Meyerbeer  rekapitulierte  dann  nochmals  die 
Hauptsache  am  4.  Februar  1832.  Aus  diesem  Briefe  seien  hier  folgende 
Stellen  wiedergegeben: 

».  .  .  Herr  Baron  von  Humboldt  .  .  .  teilte  meine  Meinung,  daB  nicht 
nur  Dme  Taglioni's  Darstellungen  iiberhaupt  von  allerhochstem  Interesse 
fur  das  Konigl.  Theater  in  Berlin  sein  wiirden,  sondern  daB  es  auch  fur 
den  Erfolg  Eobert  le  diable  in  Berlin  von  groBtem  Nutzen  ware,  wenn  es  sich 
so  fugen  wollte,  daB  das  Einstudieren  dieser  Oper  bis  zur  Anwesenheit  des 
Herrn  Taglioni  und  seiner  Tochter  in  Berlin  sich  verzogern  konnte,  da  der- 
selbe  nicht  nur  die  Ballets  dazu  hier  gemacht  hat,  sondern  auch  die  hochst 
komplicierte  mise  en  scene  leitete  und  auBerdem  alle  Details  der  sehr  schwie- 
rig  auszufuhrenden ,  aber  sehr  effektvollen  Dekorationen,  Maschinerien,  des 
magischen  Mondscheins  etc.  kennt  und  angeben  konnte.  AuBerdem  ist  auch 
die  Rolle  der  Abtissin  Helens  in  dieser  Oper  fur  Dme  Taglioni's  Individua- 
list von  Herrn  Scribe  geschaffen  worden,  und  Bie  hat  sie  mit  unnachahm- 
licher  Yollkommenheit  in  den  ersten  Yorstellungen  getanzt,  indem  ein  FuB- 
iibel  sie  nach  der  4ten  Vorstellung  auf  6Wochen  von  derBiihne  entfernt  hat  .  .  . 

» Meine  zweite  Anfrage  betraf  zwei  Dekorationen:  die  des  Klosterkirch- 
hofes  mit  den  Grabern  im  3.  Akt  und  die  der  Kirch e  im  5.  Akt.  Beide 
sind  nach  einem  so  neuen  Systeme  (namentlich  auch  in  der  Beleuchtungs- 
procedur)  verfertiget  und  bringen  eine  so  dioramenahnliche  "Wirkung  hervor, 
daB  schon  mehrere  fremde  Theater  allhier  sich  kleine  Mo  dell  e  da  von  ver- 
fertigen  lie  Ben.  Meine  Anfrage  daher  ging  dahin,  ob  das  Konigliche  Theater 
in  Berlin  die  Ausgabe  machen  wollte,  solche  kleine  Modelle  von  den  beiden 
besagten  Dekorationen  von  Herrn  Ciceri  zu  bestellen,  welche  alsdann  Herr 
Taglioni  hatte  mitbringen  konnen. 

»Endlich  habe  ich^auch  noch  die  Bitte  [!],  an  Ew.  Hochgeboren  die 
Bitte  zu  wagen,  die  XJbersetzung  dieser  Oper  Herrn  Rellstab1)  zu  ttber- 
tragen.  Es  war  dieses  immer  mein  "Wunsch,  und  ich  habe  denselben  Herrn 
Rellstab  schon  mitgeteilt,  noch  ehe  ich  vor  2  Jahren  Berlin  verlieB.  Stellen 
sich  also  diesem  Wunsche  keine  Schwierigkeiten  von  Seiten  des  Theaters 
entgegen,  so  wage  ich  die  Bitte,  hochverehrter  Herr  Graf,  meinen  "Wunsch 
zu  berucksichtigen. 

>Die  Partitur  ist  noch  immer  nicht  ganzlich    fertig.      Ich  hatte 


1}  Nicht  Ludwig  Rellstab,  der  langjahrige  Musikreferent  der  Yossischen  Zeitung, 
iibersetzte  den  > Robert <  ins  Deutsche  (wahrscheinlich  wollte  man  dem  geschworenen 
Gegner  Spontini's  keine  Arbeit  fiir  das  Berliner  Opernhaus  ubertragen),  sondern  Theodor 
Hell. 
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sie  schon  seit  6  "Wochen  abschreiben  lassen,  allein  Herr  Scribe  hat  wahrend 
der  Proben  so  viele  Anderungen  im  Stuck  gemacht,  daB  sie  par  ricochet 
auch  auf  die  Partitur  sich  ausdehnten,  und  meine  vorige  Abschrift  teilweise 
nicbt  zu  gebrauchen  war,  indem  ich  natiirlich  die  Oper  g&nzlich  so,  wie  sie 
in  Paris  aufgefuhrt  wird,  nach  Berlin  senden  wolfte.  Nun  aber  hat  der 
Verleger  meiner  Partitur  dieselbe  auf  so  vielfaltige  Weise  und  fur  alle  In- 
strumente  arrangieren  lassen,  daB  es  mir  drei  Wochen  lang  nicht  moglich 
war,  dieselbe  ftir  meine  Kopisten  zu  erhaschen.  Es  hat  daran  immer  daher 
nur  par  sauts  et  bonds  geschrieben  werden  konnen.  Ubermorgen  erhalte  ich 
die  letzten  Nummern  des  funften  Aktes  und  kann  daher  mit  Sicherheit  den 
Abgang  des  selben  in  dieser  Woche  bestimmen. 

>Mit  dem  innigsten  vollkommensten  Vertrauen  in  Dero  hohe  und  liberal e 
Kunstansichten,  in  Dero  giltige  Gesinnung  ftir  mich  lege  ich  das  Schicksal 
meines  ,Roberts'  in  Hire  Hande,  hochverehrter  Herr  Graf,  und  flihle  mich 
doppelt  glttcklich,  daB  das  wenigst  unyollkommene  meiner  "Werke  zu  gleicher 
Zeit  das  erste  ist,  welches  unter  Hirer  Leitung  und  unter  Hirer  Protektion 
...  in  meiner  Vaterstadt  zur  Auffuhrung  kommt  .  .  .« 

Aus  dem  Brief e  Meyerbeer's  vom  16.  Februar  1832,  in  welchem  er 
dem  Graf  en  Redern  anzeigt,  daB  die  Partitur  des  Robert  endlich  abge- 
gangen  ist,  durften  folgende  Stellen  von  allgemeinem  Interesse  sein: 

>Mein  Bruder  Heinrich  hat  mir  geschrieben,  von  mehreren  Personen  ge- 
hbrt  zu  haben,  daB  das  Konigstadter  Theater  eine  Partitur  von  yRobert-le- 
DiabU?  besitze  und  diese  Oper  ebenfalls  zur  Auffuhrung  bripgen  wolle, 
Niemand  besitzt  das  Manuskript  dieser  Oper  und  kann  sie  verkaufen  als 
der  Verleger  derselben,  Herr  Moritz  Schesinger  in  Paris.  Derselbe  hat 
mir  sein  Ehrenwort  gegeben,  sie  nie,  so  lange  sie  noch  Manuskript  sein 
wiirde,  nach  Berlin  zu  verkaufen,  da  er  von  mir  wei£,  dafi  das  Konigliche 
Theater  durch  Ew.  Hochgeboren  dieselbe  zur  Auffuhrung  bringen  wollen, 
Ja  er  verzogert  sogar  die  Herausgabe  der  Partitur  bis  zum  Anfang  Mai, 
damit  das  konigliche  Theater  in  Berlin  und  die  italienische  Oper  in  London 
(welche  letztere  das  Eigentumsrecht  fur  England  gekauft  hat)  Zeit  haben, 
die  Oper  ohne  Konkurrenz  der  anderen  Theater  in  beiden  Stadten  auf  die 
Biihne  zu  bringen.  Freilich  ersehe  ich  aus  den  Zeituugen,  daB  das  Drury- 
laac-Theater  [!]  in  London  die  Oper  nach 8 ten 8  anktindiget.  Aber  dort  haben 
sie  die  Schamlosigkeit  gehabt,  die  einzelnen  mit  Klavierbegleitung 
im  Stich  erschienenen  Stiicke  von  anderen  arrangieren  und  instru- 
mentieren  zu  lassen,  ebenso  alle  Finales,  Ensemblestiicke  und  Rezitative, 
welche  nicht  gestrichen  ist  [ !] ,  von  andern  Komponisten  machen  zu  lassen 
und  werden  nun  diesen  pasticcio  mit  dem  Namen  Robert  le  Diable  zu  [!] 
taufen.  Etwas  so  TJnkiinstlerisches  und  Unwiirdiges  aber  kann  in  Deutsch- 
land  nicht  geschehen,  und  ich  bin  uberzeugt,  daB  das  Konigstadter  Theater 
sich  zu  etwas  so  Unwiirdigem  nicht  herablassen  wiirde.  GewiB  ist  also  das 
Ganze  nur  ein  leeres  Geriicht  .  .  .« 

Am  20.  Juni  1832  ist  dann  »Robert  der  Teufel*  im  Berliner  Opern- 
haus  mit  groBem  Erfolg  unter  Mitwirkung  der  Taglioni  zum  ersten  Male 
gegeben  word  en. 
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II.  Zu  Meyerbeer's  Wirksamkeit  als  General -Musikdirektor  in  Berlin. 

Unter  den  reponierten  Akten  der  General-Intendanz  der  Berliner  Konigl. 
Schauspiele  habe  ich  unter  anderem  auch  einige  Briefe  Meyerbeer's 
gefunden  (Fasc.  503),  welche  deutlich  zeigen,  wie  ernst  er  seine  Pflichten 
als  General-Musikdirektor  *)  genommen  hat.  Der  erste  der  im  Folgenden 
mitgeteilten  Briefe  zeugt  von  seinem  Interesse  fiir  die  Hofkonzerte, 
der  zweite  von  seiner  Sorge  fiir  die  Besserstellung  der  Kammermusiker, 
der  dritte  illustriert  seine  Bemiihungen,  das  Solo-Personal  der  Oper 
zu  erganzen  und  auf  die  notige  Hohe  zu  bringen;  auch  zeigt  er,  wie  sehr 
sich  Meyerbeer  um  das  Opern-Repertoir  ktimmerte;  der  vierte  Brief 
endlich  betrifft  eine  Aufftihrung  der  »Wiiste<  von  F61icien  David  im 
Berliner  Opernhause. 

I.  [An  den  General-Intendanten  der  Hofmusik,  Wirklichen  Geheimen 
Rat  Grafen  von  Re  der  n2),  Excellenz]: 


1)  Die  Kabinetsordre,  durch  welche  Meyerbeer,  seit  der  Berliner  Auffohrung  des 
» Robert  <  im  Jahre  1832  preuBischer  Titular-Hofkapellmeister,  zum  General-Musik- 
direktor  ernannt  worden  ist,  lautet: 

>Ihr  seit  langer  Zeit  begriindeter  musikalischer  Ruf  und  die  Beweise  Ihres  Ta- 
lents bei  dem  Einstudieren  Ihres  genialen  groCen  Werks  auf  der  Berliner  Biihne, 
welches  mit  dem  glanz  ends  ten  Erfolge  gekrb'nt  worden  ist,  hat  den  Wunsch  in  Mir 
erregt,  Sie  durch  ein  bleibendes  Verhaltnis  Meinem  Dienste  und  Ihrer  Yaterstadt 
zu  erhalten,  und  Ich  freue  mich,  daC  Sie  darauf  eingegangen  sind.  Ich  ernenne  Sie 
hiermit  zum  General-Musikdirektor,  und  haben  Sie  diesen  Titel  Ihrem  bisherigen  ernes 
flofkapellmeisters  hinzuzufugen.  Ihre  Anwesenheit  in  Berlin  will  ich  auf  sechs  Mo- 
nate  beschranken.  Da  Sie  aber  noch  auswartig  eingegangene  Verbindlichkeiten  zu 
erfiillen  haben,  so  verlange  Ich  Ihre  Anwesenheit  in  den  beiden  ersten  Jahren  nur 
vier  Monate  hindurch  und,  wenn  der  Hegel  nach  Ihre  Anwesenheit  in  Berlin  in  die 
Karnevalszeit  fallen  muC,  so  will  Ich  doch  fiir  das  nachste  Jahr  Ihnen  gestatten,  statt 
der  Wintermonate  die  Monate  April,  Mai,  Juni  und  Juli  zu  Ihrem  Aufenthalt  in 
Berlin  zu  wahlen.  W'ahrend  Ihrer  Anwesenheit  in  Berlin  werden  Sie  die  Direktion 
der  Hofmusiken  mit  AusschluD  der  geistlichen  unter  Ober-Aufsicht  des  zu  diesem 
Zwecke  von  Mir  ernannten  Wirklichen  Geheimen  Rats  General-Intendanten  der  Hof- 
musik Grafen  von  Redern  ubernehmen  und  Ihre  Zeit  dem  Einstudieren  und  Diri- 
gieren  der  neuen  groCen  Opern  Ihrer  und  anderer  Kompositionen  widmen,  auch  dem 
General-Intendanten  Meiner  Schauspiele  in  alien  musikalischen  Angelegenheiten  mit 
Rat  und  Tat  zur  Seite  stehen,  insofern  er  dazu  die  Veranlassung  geben  sollte. 

Wenngleich  Sie  aus  Zartsinn  das  tjbergehen  des  Geldpunkts  wenigstens  im  ersten 
Jahre  gewiinscht  haben,  so  finde  ich  mich  doch  veranlaBt,  Ihr  Gehalt  mit  dreitausend 
Thalern  sofort  festzustellen ,  welches  Sie  vom  1.  Januar  k.  J.  ab  aus  dem  Kronfidei- 
kommiO-Fonds  zu  beziehen  haben.  Ich  wiinsche,  daB  Sie  in  diesen  Bewilligungen 
meine  groCe  Anerkennung  Ihres  Talents  und  Mein  Wohlwollen  erkennen  mogen. 

Charlottenhof,  den  11.  Juni  1842.  [gex.]  Friedrich  Wilhelm. 

An  den  Hof kapellmeister  Meyerbeer.  < 

(Akten  betreffend  den  Komponisten  Meyerbeer;. 

2)  Wilhelm  Graf  von  Redern  war  von  1828  ;1831)  bis  1842  General-Intendant 
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Ew.  Excellenz 
gebe  ich  mir  die  Ehre  anzuzeigen,  daB  der  grofie  Gesangsktinstler  Rubin i 
sich  mit  Liszt  associert  hat,  um  gemeinschaftlich  Konzerte  auf  einer  Kunst- 
reise  zu  geben,  welche  sie  iiber  Holland  und  Deutschland  nach  BuBland 
fuhren  wird,  und  wobei  sie  auch  Berlin  im  December  oder  Januar  beruhren 
wollen.  Nun  wiirde  man  aber  Bubini  nicht  in  seiner  ganzen  Trefflichkeit 
kennen  lernen,  wenn  man  ihn  blofi  in  einzelnen  Arien  im  Konzerte  horte, 
und  es  ware  ein  Genufi,  den  sich  unser  kunstliebendes  Konigspaar  nicht 
versagen  sollte,  diesen  Gesangsheros  in  einigen  seiner  Glanzrollen  scenisch 
zu  horen,  denn  Bubini  glanzt  ebenso  in  den  Duetten,  Ensemblestiicken  und 
dramatischen  Momenten  als  in  den  brillanten  Konzertarien.  Mehrere  der 
Opern,  worin  er  seine  besten  Fartien  hat,  als  »die  Puritaner«,  >die  Naoht- 
wandlerin«,  »  Othello*  sind  ja  auf  dem  Bepertoir  der  koniglichen  Oper  und 
konnen  mit  geringer  Mtihe  in  kurzer  Zeit  in  italianischer  Sprache  eingelernt 
werden.  Sollte  der  Direktor  der  italianischen  Oper  in  der  Konigstadt  da- 
gegen  Protest  einlegen,  so  konnte  sich  Se.  Majestat  doch  wenigstens  diesen 
GenuB  auf  Ihrem  Theater  im  Neuen  Palais  verschaffen.  Zum  Beschlusse 
dieser  Gastdarstellungen  lieBe  sich  eine  Vorstellung  des  »Don  Juan*  (worin 
Bubini  den  Don  Ottavio  vortrefflich  singtj  auf  eine  so  glanzvolle  Weise  ver- 
anstalten,  wie  Berlin  dieses  unsterbliche  Meisterwerk  nie  hBrte,  wenn  man 
die  so  vielfachen  Bollen  bis  auf  die  kleinste  herunter  mit  Sorgfalt  besetzter 
welches  moglich  ware,  wenn  man  die  Elite  der  konigl.  Oper  und  der  italia- 
nischen Oper  in  der  Konigstadt  zu  diesem  Zwecke  vereinigte,  den  Don 
Ottavio  von  Bubini  singen  lieBe  und  das  herrliche  Final  des  lten  Aktes  mit 
ebenso  starken  Chormassen  wie  die  Spontini'sche  Oper  executieren  lieBe.  Wenn 
eine  dergleiche  Vorstellung  auf  Befehl  Sr.  Majestat  oder  zum  Besten  der 
Armen  veranstaltet  wiirde,  so  konnte  das  Konigstadter  Theater  seine  Mit- 
wirkung  nicht  versagen,  und  es  gabe  einen  KunstgenuB  der  reinsten  und 
edelsten  Art,  unseres  hohen  Konigspaar  ganz  wtirdig.  —  Diese  Idee  kam 
mir,  als  mich  Bubini  vor  seiner  Abreise  mit  Liszt  besuchte  und  sie  mir 
ihre  Beiseplane   mitteilten.     Doch  sprach  ich  diese  Idee  nicht  gegen  Bubini 


der  Koniglichen  Schauspiele  gewesen  und  war  dann  durch  Kabinetsordre  vom  13.  Juni 
1842  zum  General-Intendanten  der  Hofmusik  ernannt  worden.  Die  betreffende,  sehr 
interessante  Kabinetsordre,  welche  sich  im  Akten-Fascikel  544  beiindet,  lautet: 

>Bei  Hirer  Ernennung  zum  General-Intendanten  der  Hofmusik  finde  ich  notwendig 
festzusetzen ,  daB  Sie  in  dieser  Eigenschaft  die  alleinige  Oberaufsicht  uber  die  grofie- 
ren  und  kleineren  musikalischen  Auffiihrungen  bei  Hofe  fuhren,  deshalb  jedesmal 
meine  Befehle  einholen  und  demgemaB  die  erforderlichen  Anordnungen  trefFen.  Zu- 
gleich  verpflichte  ich  Sie,  sich  vor  jeder  solchen  musikalischen  Auffuhrung  mit  dem 
General-Intendanten  der  Schauspiele  n'aher  zu  vernehmen  und  solche  Verabredungen 
mit  demselben  zu  treffen,  daB  weder  die  theatralischen  Vorstellungen  noch  die  musi- 
kalischen Auffiihrungen  bei  meinem  Hofe  hierunter  leiden.  Die  Aufsicht  uber  die 
Kapelle  verbleibt  ubrigens  dem  General-Intendanten  der  Schauspiele  ganz  in  der  bis- 
herigen  Weise,  wogegen  es  Ihnen  unbenommen  sein  soU,  denselben  auf  geeignete  An- 
stellungen  aufmerksam  zu  machen.    AuBerdem  iibertrage  ich  Ihnen  die  Oberaufsicht 

a.  iiber  die  Militarmusik  der  Garde-Regimenter, 

b.  uber  die  Musikschule  des  groBen  Militar-Waisenhauses  zu  Potsdam  und 

c.  iiber  das  kleine  Hofkapellenchor.  welches  der  Major  Einbeck  leitet. 
Sanssouci  den  13.  Juni  1842.  [ge*-]  Friedrich  AVilhelm.« 
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aus,  weil  ich  doch  nicht  wissen  konnte,  welchen  Anklang  sie  in  Berlin  linden 
wiirde.  Ich  bin  so  frei  an  Ew.  Excellenz  vorzugsweise  diese  Mitteilung  zu 
richten,  indem  eine  solche  Kombination  yielleicht  nicht  im  Interesse  weder 
des  einen  noch  des  anderen  Theaterdirektors  liegt  und  als  reiner  Kunstgenufi 
bio  A  durch  die  Munificenz  Sr.  Majestat  des  Konigs  hervorgerufen  werden 
kann.  Rubini  und  Liszt  hatten  sich  vorgesetzt,  zuerst  nach  Weimar  zu  gehen 
(irgend  eines  Hoffestes  halber),  wollten  dann  aber  nor  ein  paar  Tage  ver- 
weilen  und  dann  gleich  nach  Holland  sich  begeben,  wo  sie  erwartet  sind, 
und  Mitte  oder  Ende  Decembers  wttrden  sie  wahrscheinlich  in  Berlin  ein- 
treffen.  Fande  nun  die  Idee  der  scenischen  Vorstellung  Rubini's  den  Beifall 
Sr.  Majestat,  so  miifiten  natiirlich  vor  alien  Dingen  Unterhandlungen  mit 
Rubini  angekniipft  werden,  um  zu  erfahren,  ob  und  unter  welchen  Be- 
dingungen  er  Gastrollen  annehmen  woUte;  denn  wenn  man  so  lange  damit 
warten  wollte,  bis  er  yon  selbst  in  Berlin  eintriffb,  so  steht  dann  zu  furchten, 
daft  nicht  Zeit  genug  zum  Einstudieren  der  verschiedenen  Opern  in  italia- 
nischer  Sprache  tibrig  bleiben  wiirde.  Sollten  Ew.  Excellenz  vielleicht  Rubini 
schriftliche  Antrage1)  machen  wollen,  so  ware  es  zu  besserer  Sicherheit  ge- 
raten,  dieselben  nach  Paris  zu  adressieren,  woselbst  er  Verwandte  hat,  welche 
wohl  stets  Ton  seinem  jedesmaligen  Aufenthaltsorte  sichere  Kenntnisse  haben 
werden.  Ich  bin  sehr  gern  bereit,  die  Besorgung  dergleichen  Briefe  an 
Rubinis  Schwager  zu  iibernehmen,  wenn  Ew.  Excellenz  sie  mir  zusenden 
wollen,  oder  auch  ttber  jede  Anfrage,  die  Ew.  Excellenz  wftnschen,  selbst  an 
Rubini  zu  schreiben. 

Ich  hoffe,  dafi  die  Musik  zu  dem  Fackeltanz,  welche  mir'Ew.  Excellenz 
im  Namen  Sr.  Majestat  im  Monat  August  befohlen  haben,  zur  rechten  Zeit 
zugekommen  sein  wird,  obgleich  ich  dartiber  aller  Nachricht  ermangle. 

Mit  der  ergebensten  Bitte  mich  dem  Andenken  der  Frau  Grafin  von  Redern 
Excellenz  angelegentlichst  zu  empfehlen,  habe  ich  die  Ehre,  in*  reinster  Yer- 
ehrung  zu  verbleiben 

Paris  den  25.  8.  42.  Ew.  Excellenz 

ganz  ergebenster 

PS.     Soeben   erfahre    ich,    dafi   Liszt   in  Meyerbeer. 

Aachen  krank  geworden  ist;  mithin  wird  die 
Reise  nach  "Weimar  wahrscheinlich  unterblei- 
ben,  und  die  beiden  Kiinstler  werden  wohl 
zuerst  nach  Holland  gehen.  < 

II.    [An  den  General-Intendanten  der  Kgl.  Schauspiele  Herrn  C.  Th. 

von  Kustner2)]: 

>Paris,  den  3.  Dez.   1843. 
Hochwohlgeborener  Herr  General-Intendant. 
Seit   einiger  Zeit  wieder   an    der  mich  schon  fruherhin  einmal  befallenen 
Augenschwache  leidend,  bin  ich  gezwungen  diesen  Brief  zu  diktieren. 

1)  Am  6.  Januar  1843  sang  Rubini,  spielte  Liszt  (Fantasie  iiber  Figaros  Hoch- 
zeit  und  Heil  Dir  im  Siegerkranz)  in  einem  Hofkonzert  in  Berlin.  —  Giovanni  Battista 
Rubini  (geb.  7.  April  1795)  zog  sich  bald  nachher  1845  von  seiner  offentlichen Tatig- 
keit  als  Millionar  ins  Privatleben  zurtick ;  +  2.  M'arz  1854. 

2)  Vom  1.  Juni  1842  bis  1.  Juni  1861  General-Intendant.  —  Vergleiche  K  Th.  von 
Kustner,  VierunddreiDig  Jahre  meiner  Theaterleitung  in  Leipzig,  Darmstadt, 
Miinchen  und  Berlin  (Leipzig  1853). 
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Zuvorderst  erlauben  Sie  mir  den  giitigst  ttberschickten  status  von  den 
Gehaltserhohungen  der  koniglichen  Kapelle  anbei  wieder  zurlick  zu  senden 
und  Ew.  Hochwohlgeboren  auf  einige  Punkte  desselben  aufmerksam  zu 
machen. 

Gewifi  kann  niemand  mebr  davon  tiberzeugt  sein  als  ich,  dafi  die  peku- 
niare  Stellung  der  Konigl.  Kapelle  im  allgemeinen  wie  im  einzelnen  nur 
niedrig1)  ist.  Ich  selbst  habe  in  einem  meiner  Berichte2)  angefuhrt,  wie  aller- 
dings  die  Herren  Kapellmeister,  Musikdirektoren,  Konzertmeister  nnd  ersten 
Yirtuosen  der  Blasinstrumente  vor  25  Jahren,  wo  alle  Lebensbedurfnisse 
wohlfeiler  waren,  sich  ganz  gewifi  besser  standen  als  jetzt. 

Aber  so  sehr  nun  einerseits  die  Gehaltserhdhungen,  wie  sie  Ew.  Hoch- 
wohlgeboren fur  einige  der  wackersten  Kiinstler  sowohl  Dirigenten  als  Yir- 
tuosen vorgeschlagen,  an  and  fur  sich  betrachtet  ganz  recht  und  billig,  ja 
vielleicht  nicht  einmal  hoch  genug  waren,  so  ist  doch  auch  nicht  zu  vergessen, 
wie  diese  jetzt  hier  in  Rede  stehende  G-ehaltserhfthung  ihren  TJrgrund  in 
den  hochst  bedrangten  Umst&nden  der  Mindestbesoldeten  hatte.  Diesen  letz- 
teren  eine  ZubuBe  zu  verschaifen,  wurde  der  Grundsatz  aufgestellt,  dafi  die 
Hulfsbediirftigsten  auch  zumeist  und  zuerst  der  Hulfe  bedurften.  Und  zu- 
folge  dieses  Grundsatzes,  welcher  Sr.  Majest&t  entwickelt  und  yon  ihm  durch 
Bestimmung  eines  Zuschusses  genehmigt  worden,  wurde  nun  nach  den  Be- 
durfnissen,  nicht  aber  nach  dem  Yerdienste  des  Talentes  bei  diesem  ersten 
Schritte  der  GehaltserhShung  zu  Werke  gegangen;  denn  in  der  eingereichten 
Yorstellung  wurde  Sr.  Majestat  yorgeschlagen,  die  Gehalte  yon  400  Thalern 
und  darunter  um  100  Thaler,  die  tiber  400  Thaler  aber  nur  um  60  Thaler 
zu  erhohen. 

In  einer  spateren  Sitzung  jedoch,  welche  die  General -Musikdirektion 
unter  Yorsitz  des  Herrn  General-Intendanten  hielt,  ward  bei  Besprechung 
dieses  Gegenstandes  yon  einem  der  gegenwartigen  Mitglieder  und  zwar,  wenn 
ich  nicht  irre,  vom  Herrn  Musikdirektor  Taubert  der  Einwand  gemacht, 
daB  infolgedessen  ein  Mitglied  von  fruher  400  Thalern  jetzt  auf  500,  ein 
anderes  von  fruher  425  nur  auf  485  Thaler  zu  stehen  kommen  wiirde,  und 
also  einer,  der  sonst  25  Thaler  mehr  hatte  als  ein  anderer,  jetzt  nach  dem 
neuen  status  sogar  15  Thaler  weniger  hatte  als  jener.  Diesem  tlbelstande 
abzuhelfen  wurde  die  Grrenze  von  400  auf  425  verlegt,  so  daB  also  die 
Gehalte  bis  425  Thaler  die  voile  100  Thaler  Zulage,  aber  die  Gehalte  ttber 
425  Thaler  nur  60  Thaler  Zulage  erhalten  sollten. 

Diese  Bestimmung  festgesetzt,  sollte  sie  der  Billigkeit  gemaB  nun  aber 
auch  wenigstens  insofern  aufrecht  erhalten  werden,  daB,  wenn  auch  nicht 
gerade,  wie  in  der  Sitzttng  bestimmt,  alle  von  425  Thaler  Gehalt  die  Zulage 
yon  100  Thaler  erhielten  (welches  ja  nur  zugestanden,  um  dem  vorerw&hnten 
Ubelstande  abzuhelfen)  dafi  wenigstens  dieser  Ubelstand  vermieden  worden, 
dafi  einer,  der  sonst  mehr  hatte  als  ein  anderer,  jetzt  nach  dem  anrmus  status 
weniger  hatte  als  er. 


1}  Diese  Tatsachen  hatte n  Meyerbeer,  Kapellmeister  H e n n i n g ,  Musikdirektor 
W.  Taubert  und  die  beiden  Konzertmeister  Hubert  Ries  und  Leopold  Ganz  namens 
der  Kapelle  in  einem  Immediatgesuch  an  den  Konig  vom  2.  Aprfl  1843  begrjindet. 

2)  Vom  24.  April  1843.  Im  Jabre  1819  bezogen  88  Mitglieder  der  Kapelle.  (die 
Kapellmeister  und  Konzertmeister  eingerechnet)  43,785  Taler,  1843  dagegen  104  Mit- 
glieder nur  47,237  Taler. 
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Nichts  desto  weniger  habe  ich  in  dem  mir  von  Ew.  Hochwohlgeboren 
geneigtest  iibers  chick  ten  status  hie  nnd  da  Abweichungen  von  diesen  Prin- 
cipien  bemerkt,  was  mir  urn  so  mehr  anffallen  mufite,  als  namentlich  bei 
den  Herren  .  .  .  nnd  .  .  . ,  deren  Gehalt  von  425  auf  500  erhoht,  and  wo 
also  wenigstens  teilweise  nach  dem  oben  genannten  Grundsatze  verfabren 
ist,  sogar  noch  beigeschrieben  worden,  wie  diese  Erhohung  von  75  statt  der 
60  Thaler  eben.  deshalb  geschehe,  daB  sie,  welche  sich  friiher  besser  als  die 
Nachfolgenden  standen,  in  dem  neuen  status  doch  nicht  minder  haben 
konnten. 

"Wenn  nun  bei  diesen  beiden  Herren  das  modificierende  Princip  mit  Recht 
und  mit  vollem  Bewufitsein  angewendet  worden,  wo  sehe  ich  dagegen  bei 
den  Herren  .  .  . ,  deren  Gehalte  auch  auf  425  Thaler  warcn,  dessen  ohn- 
geachtet  nur  um  60  Thaler  erhoht.  Aufierdem  ist  bei  Herrn  .  .  .  noch  zu 
bemerken,  daB  er  als  erster  seines  Instrumentes  eben  Anspruche  auf  die- 
jenige  Extrazulage  machen  konnte,  welche  Heir  General-Intendant  den  So- 
listen  in  diesem  status  zuzufiihren  wiinscht  (wie  z.  B.  .  .  .),  und  Herr  .  .  . 
also  in  dem  neuen  status  auf  eine  zweifache  "Weise  benachteiligt  worden  ware. 
Ohne  weiter  die  Entwickelung  dieses  Gedankens  zu  verfolgen,  wird  es  Ew. 
Hochwohlgeboren  einleuchten,  daB  Herr  .  .  .  mindestens  nicht  weniger  als 
100  Thaler  Zulage  erhalten  sollte.  .  .  . 

In  dem  ich  nun  zu  einem  andern  Teile  iibergehe,  so  habe  ich  freilich  das 
Vorrecht  der  Hulfsbedurftigen  zu  verteidigen  gesucht,  bin  aber  doch  der 
Meinung,  daB,  wenn  es  irgend  moglich  ist,  den  andern  Virtuosen,  welche 
Ew.  Hochwohlgeboren  besondere  Zulagen  bewilligt  haben,  dieselben  erhalten 
mochten.  Deshalb  aber  kann  ich  auch  nicht  damit  einverstanden  sein,  wenn, 
wahrend  Ew.  Hochwohlgeboren  den  Chefs  der  Instrumente  im  status  mehr 
einraumten,  als  nach  dem  aufgestellten  Principe  geschehen  konnte,  wie  z.  B. 
bei  dem  Herrn  Konzertmeister  .  .  .  und  ebenso  bei  den  Herren  .  .  .,  wie- 
derum  andere  Virtuosen,  die  auch  die  Chefs  ihrer  Instrumente  sind,  wie  .  .  . 
nicht  nur  keine  Extrazulagen  erhalten,  .  .  .,  sondern  ihnen  sogar  statt  der 
bewilligten  60  Thaler  nur  50  Thaler  gegeben  werden.  Ich  begreife  sehr  wohl, 
daB  Ew.  Hochwohlgeboren  ihnen  eben  deshalb  keine  Extrazulagen  bewilligen, 
weil  sie  uberdies  schon  am  besten  bezahlt  sind.  Aber  in  ihnen  allein  das 
Princip  hinten  ansetzen  und  ausnahmsweise  nur  ihnen  sogar  die  60  Thaler 
nicht  gestatten,  mochte  nicht  billig  und  zugleich  verletzend  fur  diese  wur- 
digen  Kunstler  sein.  Uberdem  wiirde  diese  Reduktion  nur  40  Thaler  im 
ganzen  ausmachen  und  dagegen  4  unzufriedene  Leute  hervorrufen. 

In  diesen  40  und  jenen  145  Thalern  wiirde  also  zugleich  der  ganze  Unter- 
echied  unserer  Ansichten  beruhen. 

Diese  mir  nun  noch  notigen  185  Thaler  zu  erhalten,  scheinen  mir  nur 
zwei  Wege  offen;  der  eine  ware:  ganz  aufrichtig  Sr.  Majestat  unseren  Rechen- 
fehler  berichten  und  um  die  fehlenden  185  Thaler  ganz  gehorsamst  ansuchen, 
was  Allerhochstderselbe  bei  seiner  grofien  Huld  und  Gnade  und  bei  der 
Geringfiigigkeit  dieses  Zuschusses  im  Yerhaltnis  der  schon  bewilligten  Summe 
hoffentlich  genehmigen  wird. 

Im  Falle  einer  abschlagigen  Antwort  aber  den  Herren  .  .  .  sein  Be- 
dauern  zu  auBern,  die  40  Thaler  aber  zuriickzubehalten,  den  andern  8  Herren 
aber  die  zuruckgehaltenen  145  Thaler  ungeschmalert  zukommen  zu  lassen 
und  dieselben  von  der  Gesamtsumme  der  Extra-Bedachten  abziehen;  denn, 
wie  gesagt,  die  allgemeine  Ordnung  geht  vor  der  besonderen. 


Digitized  by 


Google 


Wilhebn  Altmann,  Meyerbeer-Forochungen.  531 

SchlieBlich  erwahne  ich  nun  noch,  da£  sich  Ew.  Hochwohlgeboren  von 
frUherer  Ze'it  her  erinnern  werden,  wie  sefar  gerecht  und  billig,  ja  gogar 
notwendig  ioh  Ihren  Vorschlag  zur  Verbesserung  der  Chore  gefunden  und 
deshalb  Ihrem  Wunsohe  gemSfi  meine  ZustimmuBg  auf  den  anbei  zurtkek- 
erfolgenden  Entwurf  an  das  Ministerium  gesetat  habe.  .  .  .« 

HI.  [An  den  General- Intendanten  der  Kgl.  Schauspiele  Herrn 
von  Klistner]: 

>Paris  am  6.  Dez.  1843. 
Hochwohlgeborener  Herr  General-Intendant. 

.  ,  .  Der  Zweck  meines  heutigen  Schreibens  ist  1)  nochmals  auf  die 
Notwendigkeit  des  Engagements  des  Herrn  Pis  check  zuriickzukommen,  ob- 
gleioh  ich  bereits  unter  dem  16.  Septbr,  von  Frankfurt  a.  M.  aus  die  Ehre 
hatte,  Ihnen  weitlaufig  uber  diesen  ausgezeichneten  Kunstler  zu  schreiben 
und  Ihnen  vorzustellen,  wie  sehr  wichtig  und  erspriefilich  ich  es  fur  unsere 
Konigliche  Buhne  halte,  diesen  ausgezeichneten  Kunstler,  unstreitig  den  ersten 
Baritonisten  Deutschlands,  fur  unsere  Buhne  zu  gewinnen.  Die  Sache  schien 
mir  doppelt  dringend,  da  dieses  Fach  bei  unserm  Theater  ganz  und  gar 
nicht  besetzt  ist.  Herr  Pischek  schrieb  mir  vor  einiger  Zeit  nach  Paris, 
daft  die  Summe  des  Gehalts,  welches  Ew.  Hochwohlgeboren  ihm  offeriert 
haben,  nicht  nur  gar  zu  sehr  von  seinen  Forderungen  abstache,  sondern 
auch  tief  unter  den  Anerbietungen  stande,  die  ihm  von  verschiedenen  anderen 
Hofbuhnen  gemacht  werden.  Ich  kann  natiirlicherweise  nioht  ermessen,  bis 
zu  welcher  Hohe  Ihnen  Ihr  Theater-Budget  erlaubt,  seinen  Forderungen  zu 
geniigen,  aber  als  Musiker  halte  ich  es  fur  meine  Pflicht,  Sie  nochmals 
daran  zu  erinnern,  daB  wir  eine  ausgezeichnete  Acquisition  an  diesem  ersten 
aller  deutschen  Baritonisten  maohen  wurden,  und  bitte  ich  Ew.  Hochwohl- 
geboren ganz  ergebenst,  diese  meine  Meinung  in  Ihrem  nachsten  Brief e  an 
Se.  Majestat  iiber  diesen  Gegenstand  gefalligst  vorlegen  zu  wollen,  falls  Sie 
es  nicht  schon  nach  meinem  Briefe  vom  16.  September  getan  haben.  Nach 
dem,  was  ich  in  denjenigen  deutschen  Tbeaterzeitungen,  die  mir  hier  kurz- 
lich  zu  Oesicht  gekommen  sind,  ersehen  habe,  scheint  es  mir  dringlich,  keinen 
Augenblick  zu  versaumen,  falls  Sie  auf  Pischeok1)  reflektieren. 

2)  Was  unser  weibliches  Personal  betrifft,  so  bediirfen  wir  aufier  den 
Frl.  Marx'2)  und  Tuzs check3)  auch  noch  einer  dritten  prima  donna,  welche 
das  hochtragische  Fach  der  alteren  Rollen  iibernehmen  kann.  z.  B.  Konigin- 
nen,  Priesterinnen ,  Mutter  etc.,  welche  friiher  Madame  Milder4)  sang,  und 
die  fur  die  grofie  Oper  von  aufterordentlicher  Wichtigkeit  ist.  So  sehr  ich 
selbst  zum  Wiederengagement  der  Mademoiselle  Marx  in  meinem  Briefe 
v.  16.  Septbr.  angeraten  habe  und  so  sehr  ich  mich  freue,  daft  wir  die 
wackere  Ktinstlerin  wiedergewonnen  haben,  so  giebt  es  doch  eine  ganze  Gafc- 
tung  Rollen,  fur  welche  ihre  Erscheinung  zu  jugendlich  ist  und  wir  iiber- 
haupt  einer  andern  Reprasentantin  bediirfen,  z.  B.  »Alceste«,  >Klytemnestra«, 
>  Oberpriesterin «  in  der  Vestalin  u.  dgl.  Sogar  wenn  zwei  jugendlich  tra- 
gische  Rollen  in  einer  Oper  sind,  konnen  wir  sie  nicht  besetzen.  In  der 
»Euryanthe«   fehlt  uns  die  Eglantine,  im  »Don  Juan«   die  Donna  Elvira  etc. 


1)  Herr  PiBcheck  gab  vier  Grastrollen,  wurde  aber  doch  nicht  engagiert. 

2)  Vom  1841  bis  1861  engagiert.  3)  Von  1841  bis  1861  engagiert. 
4)  Anna  Milder-Hauptmann  1816-1831. 

8.  d.  I  M.   iv.  35 
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Auch  hatte  das  Berliner  Theater  zu  jeder  Zeit  drei  Primadonnas:  die  Dam  en 
Milder,  Schulz1)  und  Seidler2)  war  en  in  ihrer  Bltite  bei  einander,  spater- 
hin  die  Fraulein  Lowe3),  Fassmann4),  Hedwig  Schultz5)  etc.  Ich  wtirde 
sehr  dafur  stimmen,  daB,  wenn  das  Gastspiel  der  Madame  Devrient")  zu 
Ende  ist,  Sie  die  Madame  Stokl-Heinefetter7)  zn  Gastrollen  kommen 
liefien.  Man  schreibt  mir  aus  Wien,  wo  sie  gastiert,  dafi  sie  auCerordent- 
liche  Fortschritte  gemacht  hat. 

3)  Endlich  bediirfen  wir  auch  eines  prononcierten  Kontra-Altes,  oder  wir 
miissen  auf  das  Repertoir  der  neuen  franzosischen  groBen  Oper,  sowie  auf 
das,  was  darin  in  der  nachsten  Zukunft  erscheinen  wird,  und  sogar  auf  das 
Beste  des  friihern  italienischen  Oper-Repertoirs  ganzlich  Verzicht  leisten. 

Schon  vor  meiner  Abreise  hatte  ich  die  Ehre  Ihnen  mitzuteilen,  daB  ich 
als  erste  Oper,  die  ich  diesen  Winter  zu  montieren  dachte,  die  Reprise  Ton 
Gluck's  >Alceste«  wiinschte,  und  zwar  mit  Madame  Devrient  und  Herrn 
Hertinger8).  Ich  erinnere  mich  wohl,  dafi  Sie  damals  dagegen  waren, 
daB  Herr  Hertinger  diese  Rolle  von  Anfang  an  ubernahme,  weil  sie  sonst 
Herr  Mantius9)  nicht  weiter  singen  wiirde.  Wenn  aber  Herr  Mantius  die 
Rolle  in  der  ersten  und  zweiten  Vorstellung  singt,  so  scheint  mir  das  kein 
Hindernis  zu  sein,  dieselbe  von  Herrn  Hertinger  als  Gast  weiter  fortfiihren 
zu  lassen. 

Es  ware  also  auf  jeden  Fall  gut,  daB  Herr  Hertinger  davon  benachrichtigt 
wiirde,  um  sich  schon  vor  seiner  Ankunft  ein  wenig  damit  vertraut  zu  machen. 
Ebenso  wiinsche  ich  'sehr,  daB  er  den  Hugo  im  »  Faust*  [von  Spohr l0)]  als 
Gast  sange,  und  Sie  ihn  davon  in  Kenntnis  setzten.  Desgleichen  wird  es 
gut  sein,  der  Madame  Devrient  die  Rolle  der  Alceste  vorher  zuzusenden. 
Die  andern  Rollen  aber  bitte  ich  nicht  vor  meiner  Ankunft  zu  verteilen,  da 
ich  daruber  noch  mehrere  Bemerkungen  mundlich  zu  machen  habe. 

Als  zweite  Oper  hatten  wir  damals  den  »Fliegenden  Hollander «  von 
Wagner11)  festgesetzt,  und  da  die  Rollenverteilung  schon  langst  vom  Kom- 
ponisten  selbst  geschehen  ist,  so  habe  ich  daruber  nichts  weiter  hinzuzu- 
fiigen. 

Fur  die  dritte  Oper  erbat  ich  mir  damals  einige  Zeit,  Ihnen  meine  Mei- 
nung  mitzuteilen.  Ich  wollte  namlich  sehen,  ob  die  beiden  franzosischen 
Opernbiihnen  mit  ihren  Neuigkeiten  die  dritte  Oper  liefern  konnten.  Das, 
was  jedoch  in  der  komischen  Oper  Neues  entstanden  ist,  scheint  mir  nicht 
fur  uns  geeignet.     In  der  groBen  Oper  hat  »Don  Sebastian*   von  Scribe  und 


1)  Josefine  Schulz-Killitschky  1813—1831,  gestorben  1.  Januar  1880[!]. 

2)  Caroline  Seidler-Wranitzky  1816—1838,  gestorben  4.  September  1872  [!;. 

3)  1837-1848.         4)  1837—1848.  5;  1839—1842. 

6)  Frau  Wilhelmine  Schroder-Devrient  gab  1842  elf,  1843  drei,  1844  zwei- 
undzwanzig  Gastrollen.  7)  Gastierte  nicht. 

8j  Hartinger  aus  Mannheim,  der  sechsmal  im  Jahre  1842  gastiert  hatte,  gab 
1844  dreizehn  Gastrollen.  9)  Von  1831  bis  1857  engagiert. 

10)  Ist  vom  14.  November  1829  bis  zum  11.  August  1843  im  ganzen  elfmal  gegeben 
worden  und  dann  vom  Repertoir  verschwunden. 

11)  Erste  Berliner  Auffiihrung  am  7.  Januar  1844.  —  Zu  den  Verhandlungen 
Richard  Wagner's  mit  der  Berliner  General-Intendantur  iiber  den  >Fliegenden 
Hollander «  vergleiche  meinen  Aufsatz  im  ersten  Marzheft  1903  der  Zeitschrift  >Die 
Musik.c 
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Donizetti,  sowohl  der  Text  als  [die]  Musik  nur  maBigen  Erfolg  gehabt ;  wie 
mich  dunkt,  mit  Unrecht.  Der  Stoff  scheint  mir  interessant,  und  die  Musik 
enthalt  wirklich  scheme  Sachen,  auch  vom  dramatischen  Standpunkte  aus  be- 
trachtet.  Doch  wiirde  bei  uns  die  sehr  wichtige  Rolle  eines  Camoens,  die 
ein  sehr  hoher  Bariton  ist,  gegenwartig  gar  nicht  zu  besetzen  sein.  Auch 
ist  die  mise  en  scene  so  aufierst  prachtvoll  und  schwierig,  dafi  es  auf  jeden 
Fall  geratener  sein  wird,  falls  Sie  die  Oper  geben  wollen,  sie  erst  im  Opern- 
hause'1) zur  AuffUhrung  zu  bringen.  Es  wird  in  diesem  Monate  wohl  noch 
die  Auffuhrung  einer  neuen  Oper  stattfinden,  von  der  man  sehr  viel  erwartet. 
Wie  diese  ausgefallen,  werde  ich  Ihnen  bei  meiner  Ankunft  in  Berlin  (den 
1.  Januar)  mitteilen. 

Mehr  Gliick  als  alle  lyrischen  Neuigkeiten  macht  in  dies  en  Augenblicken 
hier  die  Reprise  der  alten  Oper  »der  Deserteur*  mit  Monsigny's  ruhrend 
einfacher,  allerliebster  Musik.  Adam  hat  mit  grofier  MaBigkeit  und  Geschick- 
lichkeit  die  Instrumentation  modifiziert.  Nach  meiner  Ansicht  konnten  wir 
diese  Oper  allerliebst  in  Berlin  besetzen,  und  obgleich  sie  freilich  nicht  fiir 
eine  neue  Oper  rangieren  muBte,  so  konnte  sie  doch  als  Reprise  Ihrer  Kasse 
vielleicht  sehr  niitzlich  und  dem  Publikum  sehr  angenehm  sein;  doch  wiirde 
ich  fur  diesen  Fall  raten,  sie  mit  Adam's  Orchestration  aufzufuhren. 2)  .  .  .« 

IV.  [An  den  General  -Intendanten  der  Kg].  Hofmusik  Excellenz 
Grafen  von  Redernj: 

»Ew.  Excellenz 
habe  ich  die  Ehre  anzuzeigen,  daB  der  Komponist  der  beriihmten  Symphonie- 
Ode  »Le  d&scrU  Herr  Felicien  David  aus  Paris  hier  angekommen  ist. 
Es  schien  mir  der  Wiirde  unserer  Koniglichen  Opernbiihne  angemessen,  dafi 
ein  Werk,  welches  so  viel  Aufsehen  erregt  hat,  wahrend  der  Anwesenheit 
Sr.  Majestat  des  Xonigs  in  unserer  Residenz  zur  AuffUhrung  kame.  Da  nun 
aber  dieses  Werk  ein  sehr  zahlreiches  Orchester  und  starken  Chor  erfordert, 
mithin  dem  Komponisten  zu  viele  Kosten  verursachen  wiirde,  um  dasselbe 
auf  eigne  Rechnung  in  der  vorgeriickten  Jahreszeit  aufzufuhren,  so  habe  ich, 
von  dem  Kunstzustand  ausgehend,  welchen  unsre  Konigliche  Opernbiihne  ein- 
nehmen  soil,  dem  Herrn  General-Intendanten  von  Kiistner  den  Vorschlag  ge- 
macht,  dafi  er  das  Werk,  welches  noch  Manuskript  ist,  unter  der  Direktion 
des  Komponisten  in  einem  Konzerte.  im  Opernhause  gabe  und  dem  Kom- 
ponisten dieselben  Bedingungen  gewahre,  welch e  HeiT  Berlioz  vorigen  Winter 
erhalten  hat.  Der  Herr  General-Intendant  hat  aber  die  ganze  Idee  des  Kon- 
zertes  im  Opernhause  vollig  zuriickgewiesen.  Es  ware  also  nun  moglich,  dafi 
die  AuffUhrung  des  Werkes  in  Berlin  ganz  unterbliebe. 

Ew.  Excellenz  habe  ich  die  Ehre  diese  Mitteilung  zu  machen,  um  sie 
Allerhochsten  Ortes  vorzulegen,  damit  Sr.  Majestat  von  der  Sachlage  unter- 
richtet  seien,  falls  Allerhochstdieselben  die  Symphonie  zu  horen  wiinschten.  .  .  .« 

d.  20.  Mai  [1845]. 

Diesen  Briefen  Meyerbeer's  mochte  ich  noch  eine  im  Akten-Fasc.  528 


1)  Das  1742  errichtete  Opernhaus  war  bekanntlich  am  18.  August  1843  abgebrannt. 
Das  an  derselben  Stelle  und  in  der  gleichen  Form  wie  das  abgebrannte  errichtete  neue 
Gebaude  wurde  erst  am  7.  Dezember  1844  eroffnet. 

2)  Geschah  nicht.     Von  1787  bis  1822  war  diese  Oper  22mal  gegeben  worden. 

35* 


Digitized  by 


Google 


534  .Wilhelm  Altraann,  Meyerbeer-Forschungen. 

enthaitene  Eabinetsordre  Konig  Friedrich  Wilhelms  IV.  beif  iigen,  welche 
fur  Meyerbeer's  Stellung  als  General-Musikdirektor,  soweit  die  Konigliche 
Oper  in  Betracht  kommt,  von  groBter  Wichtigkeit  gewesen  ist.   Sie  lautet: 

>Ich  kann  nicht  umhin,  Ihnen  mein  besonderes  Woblwollen  fur  Ibren 
lediglich  zum  Vorteile  Ihres  neuen  Wirkungskreises  und  selbst  mit  Auf- 
opferung  Ihres  eigenen  Interesse  verlangerten  hieaigen  Aufenthalt  zu  erkennen 
zu  geben.  Zu  dessen  Betatigung  habe  ich,  urn  Ihnen  ftXr  die  Zukufcft  in 
Ihrer  Wirksamkeit  einige  Erleichterung  zu  verschaffen,  angeordnet  nicht  nor, 
dafi  Ihnen  bei  der  Bollenbesetzung  Ihrer  Opern  vollig  freie  Gewalt  ein- 
geraumt  werde  and  ohne  Hire  Zustimmung  keine  Veranderung  in  der  Be- 
setzung,  sei  es  temporar  oder  stabil  durch  Gaste  oder  einheimisohe  Mitglieder 
erfolgen  konne,  sondern  auch,  da&  vahrend  Ihrer  Anwesenheit  in  Berlin  bei 
Be&etzung  von  andern  Opern,  sowie  in  alien  den  Fallen,  wo  es  hauptsachlich 
auf  musikalische  Kenntnisse  und  Beurteilung  ankommt,  namentlich  bei  En- 
gagements von  Sangern  und  S&ngerinnen,  bei  Einladung  von  fremden  Kiinst- 
lern  oder  Kunstlerinnen  zu  Gastrollen,  auf  Ihr  Gutachten  vorzugsweiee  Buck- 
sicht  genommen  und  bei  entstehender  Differenz  zwischen  Ihnen  und  dem 
General-Intendanten  von  Kiistner  der  General-Intendant  der  Hofmusik  Wirk- 
licher  Geheimer  Bat  Graf  von  Be  dem  als  Obmann  zugezogen  werden  soil. 
Wurde  auf  diese  Weise  keine  Einigung  zu  erlangen  sein,  so  soil  der  Graf 
von  Bedern  unmittelbar  an  mich  zu  meiner  Entscheidung  berichteu-  Ich 
hoffe,  daB  Ihnen  diese  Anordnung  lieb  sein  wird. 

Berlin  d.  2.  Septbr.   1843.  [gc*.]  Friedrich  Wilhelm. 

An  den  General  *Musikdirektor  Meyerbeer.  « 

Wiederholt  hat  Meyerbeer,  immer  unter  Verzicht  auf  sein  Gehalt,  urn 
Urlaub  von  Berlin  gebeten  und  ihn  erhalten,  bis  ihm  dann  dieser  durch 
Kabinetsordre  vom  22.  Juli  1854  auf  unbestimmte  Zeit  erteilt  warden  ist, 
wodurch  tatsachlich  Meyerbeer's  Wirksamkeit  als  preuBischer  General- 
Musikdircktor  ihr  Ende  erreicht  hat. 
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Alte  Weibnachts-  und  Ostergesange  auf  Lussin 


Robert  Lach. 

(Lussingrande.) 


Wahrend  eines  mehrmonatlichen  Aufenthaltes  auf  der  zum  oster- 
reichischen  Kiistenlande  (Istrien)  gehorigen  Insel  Lussin,  und  zwar  spe- 
ziell  im  Orte  Lussingrande,  lieB  ich  die  in  den  Weihnachtsfeiertagen  sich 
darbietende  Gelegenheit  nicht  unbenutzt  voriibergehen,  die  in  der  Mitter- 
nacht  vom  24.  zum  25.  Dezember  alljahrlich  abgehaltene  Weihnachtsmesse 
zu  besuchen,  auf  deren  originelle,  alte,  nationale  Musik  ich  schon  vorher 
aufmerksam  gemacht  worden  war. 

In  der  Tat  ist  fur  den  Musikhistoriker  der  Besuch  dieser  Messe  in 
mehr  als  einer  Hinsicht  lohnend :  nicht  bloB  wegen  der  wirklich  originellen, 
durchaus  nationalen  und  musikalisch  interessanten  Pastorali  und  uralten 
Volksweisen,  die  darin  zu  einem  kiinstlerischen  Ganzen  zusammengestellt 
sind,  sondern  auch  wegen  der  fllr  die  Volks-Seele  charakteristischen  Auf- 
fassung  des  liturgischen  Aktes  als  einer  Reihenfolge  dramatischer  Szenen, 
die  sich  aus  dem  Charakter  dieser  Weisen  mit  uberraschender  Klarheit 
ergibt  und  eine  bedeutsame  Illustration  zu  der  Geschichte  des  Volksge- 
sanges  im  liturgischen  Drama  liefert. 

Durch  die  Liebenswiirdigkeit  des  Organisten  von  Lussingrande,  eines 
Schulers  Perosi's,  wurde  mir  die  Orgelpartitur  der  Messe  sowie  die  Gesange 
zur  Verfiigung  gestellt  und  ich  so  in  die  Lage  versetzt,  die  nachfolgen- 
den  kurzen  Bemerkungen  durch  Veroffentlichung  der  Original-Niederschrift 
dieser  uralten  Volksweisen  zu  erganzen. 

Die  mir  vorliegende  Handschrift,  auf  vergilbtem,  altem  Notenpapier 
in  Quartformat  mit  sehr  deutlicher,  hiibscher  Notenschrift*  geschrieben, 
tr^gt  auf  dem  Titelblatt  die  Aufschrift: 

Pastorali 

ijnparate  per  organo 

da  me 

Marco  Giovanni  Antonio  Lettich  LSimeone  Lettich] 

Li  i°  Decembre  1830. 

Der  ursprungliche  Name  Marco  Giovanni  Antonio  Lettich  ist  von 
einer  fremden,  spateren  Hand  mit  anderer,  bl^sserer  Tinte  durchgestrichen 
und   dariiber  Simeone  Lettich   hinzugefiigt.     Beide   sind  die  Namen 
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zweier  ehemaliger  Organisten  Lussingrandes,   Briider,   die  sich  im  Chor- 
direktorium  ablosten. 

Die  in  den  Beilagen  B  bis  .H  hier  veroffentlichten  Weisen  sind  die 
genaue,  unveranderte  Wiedergabe  des  musikalischen  Originales ;  nur  dort, 
wo  offenkundig  infolge  eines  Versehens  des  Schreibers  einzelne  Noten 
oder  Gruppen  von  mehreren  ausgelassen  waren,  wo  Fehler  gegen  den 
Rhythmus  und  die  durch  das  TaktmaB  vorgezeichneten  Werte  der  Noten 
vorlagen  (z.  B.  im  6/s-Takte  die  Punkte  bei  den  f  *  weggeblieben  oder 
im  4/4~Takte  irrtiimlich  hinzugekommen  waren)  oder  wo  (wie  in  Beilage  F 
bei  der  durch  punktierte  Klammern  ersichtlich  gemachten  Stelle)  ganz 
deutlich  der  Bau  der  Melodie  ein  rhythmisches  Glied  erforderte*  das 
infolge  Versehens  des  Schreibers  fehlte,  endlich  in  Fallen,  wo  in  der 
Handschrift  statt  der  durch  die  Harmonie  geforderten  richtigen  Tone 
falsche,  sinnlose  standen,  erlaubte  ich  mir,  die  diesbezuglichen  Korrek- 
turen  vorzunehmen.  Ubrigens  sind  dies  im  Ganzen  nur  etwa  5 — 6 
Stellen,  und  somit  die  hier  veroffentlichte  Niederschrift  als  getreue 
Fassung  der  Original- Volksweisen  anzusehen. 

Was  nun  diese  selbst  betrifft,  so  wurde  mir  von  samtlichen  Ein- 
heimischen  (Priestern,  Organist  und  Kapellmeister,  Biirgern,  Fischern  etc.), 
mit  denen  ich  iiber  die  Gesange  und  deren  Alter  sprach,  versichert, 
daB  diese  Melodien  uralte  Volksweisen  und  schon  von  ihren  GroBvatern 
und  Ahnen  ihnen  so  uberliefert  worden  seien,  und  icb  selbst  habe 
oftmals  Gelegenheit  zu  beobachten,  wie  auch  heute  noch  die  pescatori 
und  facfrini,  desgleichen  Frauen  und  Bander  die  eine  oder  andere  die- 
ser  Weisen  bei  den  Verrichtungen  und  Geschaften  des  Alltags  vor  sich 
hintrallern.  Gegen  meine  Bedenken,  ob  nicht  namentlich  die  in  den 
Beilagen  F  und  H  nachstehend  wiedergegebenen  Stiicke,  deren  Styl 
und  Bau  mir  auf  gewisse  Schablonen  der  Kunstmusik  hinzudeuten  scheint 
(z.  B.  das  in  Beilage  F  veroffentlichte  auf  die  Klaviermusik  zu  Ende  des 
18.,  Anfang  des  19.  Jahrhunderts  in  der  Mozart-  oder  Haydn'schen 
Manier),  etwa  einfach  gewohnliche  Produkte  friiherer  Organisten  seien, 
die  ihre  Elaborate  unter  die  alten  Volksweisen  eingeschmuggelt  hatten, 
wo  sie  dann  gewohnheitsmaBig  beibehalten  und  bei  der  schriftlichen  Auf- 
zeichnung  durch  die  beiden  Lettich's  irrtiimlich  unter  die  alten  Volks- 
weisen aufgenommen  worden  seien,  fand  bei  den  erwahnten  Eingeborenen 
allgemeinen,  lebhaften  Widerspruch,  und  wurde  von  ihnen  der  volkstiim- 
liche,  nationale  Ursprung  der  bezeichneten  beiden  Stiicke  energisch  be- 
teuert  und  reklamiert.  Indem  ich  mir  also  beztiglich  der  Herkunft  und 
des  Alters  dieser  beiden  Nummern  der  Partitur  meine  Bedenken  vorbe- 
halte,  gebe  ich  sie  sowie  die  ubrigen  Stiicke  mit  aller  kritischen  Reserve, 
wie  ich  sie  hier  fur  angezeigt  halte,  nachfolgend  in  den  Beilagen  wieder. 

Wodurch  die  Musik  der  Messe  ein  besonderes  Interesse  erregt,  das 
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ist  die  Vermi8chung  italienischer  und  slavischer  Volksweisen,  die  in  ihr 
zu  Tage  tritt;  die  geographischen  und  ethnologischen  Verhaltnisse  der 
Insel  Lussin  spiegeln  sich  in  ihr  wieder.  Sowie  die  Bevolkerung  und 
Sprache  auf  der  Insel  ein  Nebeneinander  und  Sichvermischen  slavischer 
und  romanischer  Race,  kroatischer  und  italienischer  Nationalist  reprasen- 
tiert,  genau  so  zeigt  sich  dies  auch  in  ihrer  Volksmusik,  der  weltlichen 
wie  der  geistlichen:  Die  pescatori  und  fachini  auf  der  piazza  und  dem 
porto  singen  italienische,  speziell  venezianische  Gassenhauer,  der  campag- 
nuolo  naselt  stundenlang  uralte,  monotone  slavische  Volkslieder  und 
Epen  aus  der  siidslavischen  Heldenzeit,  zur  Zeit  der  Kampfe  gegen 
Mongolen,  Tiirken,  Venezianer  etc.  Genau  so  laBt  sich  auch  die  Musik 
der  Messe  in  Volksweisen  kroatischer  und  italienischer  Provenienz  zer- 
legen.  Wahrend  die  in  den  Beilagen  C  bis  E  und  G  wiedergegebenen 
Pastorali  wenigstens  stellenweise  auffallend  an  die  analogen  Weisen  der 
Pifferaris  -der  romischen  Campagna  und  Abruzzen  erinnern,  sind  anderer- 
seits  die  unter  A  und  (wahrscheinlich  auch)  unter  B  veroffentlichten  Stiicke 
rein  slavischen  Ursprungs:  als  uralte,  kroatische  Weihnachts-Lieder.  Ich 
bin  hier  nicht  in  der  Lage,  die  erwahnten  Weisen  nach  ihren  nationalen 
Stylen  ganz  scharf  und  eindeutig  bis  ins  kleinste  Detail  zu  zerlegen  und 
zu  konstatieren,  was  daran  italienisch  und  was  kroatisch  sei;  es  ist  dies 
wohl  auch  gar  nicht  moglich.  Vielmehr  diirften  im  Laufe  der  Jahr- 
hunderte  italienische  und  kroatische  Weihnachts-Hirtenlieder  infolge  des 
gemeinsamen  Lebens  der  beiden  Nationalitaten  allmahlich  in  einander 
iibergegangen  sein,  sich  gegenseitig  beeinfluBt  haben,  und  diirfte  so  durch 
gegenseitige  Verschmelzung  ein  Gemeinsames,  Neues  entstanden  sein,  an 
dem  beide  Nationalitaten  wenigstens  annahernd  gleichen  Anteil  haben.  So 
wenigstens  halte  ich  es  bei  den  Pastorali  unter  B,  C,  D,  E  und  G  fur 
wahrscheinlich;  anders  allerdings  ist  es  bei  dem  uralten,  kroatischen  Weih- 
nachtslied  unter  I,  das  sowohl  infolge  seiner  bedeutenden  Ausdehnung  als 
auch  wegen  seiner  schonen,  eindrucksvollen  Melodie  mit  Recht  zum  Kern 
und  Ausgangspunkt  der  ganzen  Musik  der  Messe  ausersehen  worden  ist. 
Beziiglich  des  Alters  dieser  Volksweise  wurde  mir  von  den  Ein- 
heimischen  versichert,  daB  sie  in  die  alteste  Zeit  der  slavischen  Ein- 
wanderung  ins  Kiistenland,  also  bis  in  die  ersten  Anfange  der  slavischen 
Kirche  zuriickreichen  solle.  Vom  musikalisch-kritischen  Standpunkt  lassen 
sich  aber  hiergegen  wohl  mehrere  triftige  Grtinde  anfiihren:  Der  freie 
Gang  der  Melodie  mit  seinen  Terzen-  und  Quarten-Spningen,  der  ganzliche 
Mangel  an  Tonwiederholungen  und  an  sich  um  einen  Ton  herumwindenden 
(periheletischen)  Phrasen,  die  ganzliche  Vermeidung  aller  Monotonie,  der 
verhaltnismaBig  groBe  Tonumfang,  das  Fehlen  kleinster  Intei^allen-Schritte 
und  ahnlicher  S^ptome  sehr  alter  Musik  u.  dgl.  Wie  die  Melodie 
unter  I    zur  Beurteilung   vorliegt,    wiirde    ich  mich  nicht  getrauen,   sie 
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(wenigstens  in  der  vorliegenden,  melodischen  Fassung)  im  gfinstigsten 
Falle  weiter  ale  etwa  in  das  14.  Jahrhundert  zuriick  zu  datieren,  Im  ubrigen 
lege  ich  sie  hiermit  dem  Urteile  berufener  Fachleute,  speriell  der  Kenuer 
slavischen  Volksgesanges  behufs  Entscheidung  vor. 

Dem  Texte  nach  ist  dieses  alte,  kroatische  Weihn&chtslied  eigentlicb 
era  Marienlied.  Icb  gebe  von  dem  ungemein  umfangreichen  Texte  (von 
den  zablreichen  Wiederholungen  abgesehen,  20  Strophen)  die  ersten 
12  Strophen  im  Originalwortlaut  und  mit  beigefiigter  sinngemafler  TJber- 
setzung  unter  Beibehaltung  der  rbythmischen  Form  und  der  Eeimstellung) 
nacbfolgend  wieder: 


TJ  sve  vrime  godisca 
Mir  se  svitu  nazviScd 
Porodjenje  ditica 
Od  svete  Dive  Marije. 

Od  prefiste  Divice 
I  nebeske  kraljice 
Angjelske  Cesarice 
Svete  Dive  Marije. 

Diva  sina  porodi 
Djavlu  silu  sou  zlomi 
A  krsfone  oslobodi 
Sveta  Diva  Marije. 

TJ  jasle  ga  stavljase 
Majka  mu  se  klanjase 
Ter  ga  slatko  ljubljase 
Sveta  Diva  Marija. 

Andjeli  mu  sluzahu 
Novu  pisan  pivahu 
TJ  njega  milost  prosahu 
S'  Svetom  Divom  Marijom. 

TJ  polntiS  se  Bog  rodi 
Nebo  i  zemljic  prosvitli, 
Kako  n  podne  svitlo  bi, 
S'  Svetom  Divom  Marijom. 

Zvizda  izadje  zornica 
Od  preiiste  Divice 
Angjelske  Cesarice 
Svete  Dive  Marije. 

Svako  s vita  stvoronje 
Tada  ima  veselje, 
Za  isusa  rodjenje, 
Od  svete  Dive  Marije. 

Otci  n  limbu  spivase 
Kad'  te  glase  slisase, 


'Kommen  ist  die  frohe  Stund*, 
wo  der  Welt  ward  Friede  kund 
aus  unschuld'gen  Kindleins  Mund, 
von  der  heil'gen  Magd  Marie, 

von  der  Jungfrau,  keuscb  und  rein,. 
Konigin  in  Himmels  Schein, 
Kaiserin  der  Engelein, 
von  der  heil'gen  Magd  Marie. 

Zu  zerstor'n  die  Macht  dee  Boaen, 
alle  Christen  zu  erlosen, 
eines  Sohnes  mufit'  genesen, 
sie,  die  heil'ge  Magd  Marie. 

In  der  Krippe  lag  das  Xindlein, 
Mutter  sorgsam  hiillt's  in  Windlein, 
herzt'  und  kiiBt'  das  stifie  Mundlein 
sie,  die  heil'ge  Magd  Marie. 

Engel  schwebten  auf  und  nieder 
dienend,  und  es  hallten  wieder 
ihm  zur  Ehre  neue  Lieder 
und  der  heil'gen  Magd  Marie. 

Erd'  und  Himmel  glinzt'  voll  Pracht 
taghell  um  die  Mitternacht, 
da  zur  Welt  ward  Gott  gebracht 
von  der  heil'gen  Magd  Marie. 

TJm  der  reinsten  Jungfrau  Glanz, 
Kbn'gin  in  der  Engel  Kranz, 
Kreist'  der  Morgensterne  Tanz, 
um  die  heil'ge  Magd  Marie. 

Friede  nun  umfangen  halt 
all1  Geschdpfe  dieser  Welt, 
seit  zur  Mutter  Gott's  erwahlt 
sie.  die  heil'ge  Magd  Marie. 

In  dem  Grab  die  Yater  schliefon, 
als  der  Engel  Stimmen  riefen: 
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Da  Sin  Bozji  rodi  se, 
Od  svete  Dive  Marije. 

Slava  Bogu  visnjemu 

Gospodinu  naJemu 

I  coviku  smirnomu 

Sa  svetom  Divom  Marijom. 

TJt  tanmosti  koj'  stahu 
A  svitlosti  ne  imahu, 
Sima  Boijeg'  2ekahu 
Od  svete  Dive  Marije. 

Koga  obeSa  Bog  dati 
Ter  im  na  svit  poslati 
Iz  tanmosti  speljati 
8'  svetom  Divom  Marijom. 
etc. 


>Gott  kam  za  der  Erde  'Tiefen 
aas  der  heiTgen  Magd  Marie. « 

Gott  nun  preisen  wir  im  Liede, 
der  Erlosung  bracht'  hiernieden 
und  der  Menscbbeit  sel'gen  Frieden 
aus  der  heil'gen  Magd  Marie. 

Finsternis,  sie  war'  so  dicht, 
und  kein  einz'ger  Strabl  von  Licht, 
bracht'  uns  Gott  Erlosung  nicbt 
durch  die  heil'ge  Magd  Marie. 

Ibn  versprach  uns  Gott  zu  8 chicken, 
der  uns  sollt'  der  Finsternis  Tuck  en 
als  Erldser  gtit'g  entrticken 
durch  die  heil'ge  Magd  Marie, 
etc. 


Die  Stellung  dieses  Volksliedes  im  Aufbau  der  Musik  der  ganzen 
Messe  ist  folgende:  Der  Messe  geht  als  Einleitung  (und  zugleich  SchluB 
des  vorausgegangenen  Matutinums)  die  feierliche  Absingung  des  Te  deum 
seitens  der  Priesterschaft  voran.  (Beilage  A.)  Hierauf  beginnt  die  Messe, 
und  sofort  nach  dem  Introitus  bringt  die  Orgel  in  einem  kurzen,  8  Takte 
langen  Vorspiel,  das  repetiert  wird,  ritornellartig  das  Grundthema  des 
kroatischen  Volksliedes.  Hierauf  setzt  das  Volk  ein  und  singt  unisono 
(unter  Orgelbegleitung)  die  erste  Strophe  des  Weihnachts-Liedes,  wie  sie 
in  Beilage  I  notiert  ist.  Hierauf  folgt  nach  einem  kurzen,  ebenfalls 
8  taktigen  und  repetierten  Orgel-Zwischenspiel  die  2.,  ebenso  die  3.,  4.  etc., 
insgesamt  11  Strophen,  worauf  die  Orgel  mit  einem  kurzen,  koda-artigen 
Nachspiele  abschlieBt.  Samtliche  Zwischenspiele  der  Orgel  sind  in  Beilage  B 
zusammengestellt,  und  die  Stelle  des  Einsatzes  des  Volksgesanges  mit  den 
verschiedenen  Strophen  des  Weihnachtsliedes  durch  die  an  der  betreffenden 
Stelle  beigesetzten  romischen  ZiffernI,  II,  HIu.s.w.  ersichtlich  gemacht.  Nach 
dem  Sanchis  nimmt  die  Orgel  einige  der  im  soeben  besprochenen  Messen- 
teile  angeschlagenen  Pastoralmotive  wieder  auf  und  fuhrt  sie  in  einem 
durchaus  originellen,  echt  landlich  idyllischen  Pastorale  (Beilage  0)  selb- 
standig  weiter  aus,  wobei  zugleich  auch  einige  descriptive  (den  Vogel- 
gesang  schildernde)  Motive  des  gleich  naher  zu  besprechenden,  mittler- 
weile  vorausgegangenen  nachsten  Stiickes  (in  Beilage  D)  mitverarbeitet 
werden.  Zwischen  den  in  Beilage  B  und  C  wiedergegebenen  Stiicken 
namlich  bringt  die  Orgel  in  einem  sowohl  durch  Erfindung  als  auch  In- 
strumentierung  (Register)  ungemein  reizvollen,  echt  volksmaBig  originellen, 
selbststandigen  Pastorale  (Beilage  D)  ein  sehr  anmutiges  Beispiel  schalk- 
haften  Volkshumors  und  kindlicher  Spielerei  ebenso  gut  als  descriptiver 
Musik.  Zu  einer  von  der  Orgel  in  den  zartesten  und  feinsten  Registern 
(flauto  piccolo  etc.)   ausgefuhrten  graziosen,   hiipfenden,   das  Zwitschern, 
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Flattern  und  Hupfen  der  Vogel  nachahmenden  Melodie  pfeifen  zwei  auf 
dem  Chore  neben  dem  Organisten  aufgestellte  Knaben  durch  ganz 
diinne,  schrille,  den  ripimv-Stimmen  angehorige  und  entnonimene  Orgel- 
pfeifchen,  die  mit  dem  freien  Ende  in  ein  mit  Wasser  gefulltes  Glas 
gesteckt  worden  sind,  streng  im  Takt  mit  der  vom  Organisten  vorge- 
tragenen  Musik,  wobei  sie  die  Laufe,  Triller  und  Sprunge  der  Orgel- 
stimme  auf  ihren  Pfeifchen  durch  ein  bald  langeres,  bald  kiirzeres,  die 
staccato-Tone  der  Orgel  durch  ein  ganz  kurzes,  stoBweises  Hineinblasen 
in  das  Wasser  ersetzen.  Der  Effekt  ist,  namentlich  vom  Kirchenschiff 
unten  aus  vernommen,  eine  ganz  tauschende  Nachahmung  des  Trillerns, 
Gurgelns,  Rollens,  Zwitscherns  und  Glucksens  im  Gesang  der  Singvogel, 
so  daB  im  Verein  mit  der  ungemein  glucklich  erfundenen,  zarten  Melodie 
tatsachlich  durch  die  Musik  in  zwingendster  Weise  der  Eindruck  einer 
mit  zwitschernden,  jubilierenden  und  tirilierenden  Singvogeln  erfullten 
landlichen  Szene  hervorgerufen  wird  —  doch  eine  recht  anmutige,  kindlich 
naive  Ulustrierung  der  aus  Freude  ttber  die  Geburt  des  Welterlosers 
jubelnden  und  jauchzenden  Natur  und  Kreatur!  An  diese  und  die  schon 
besprochene  Nummer  0  schlieBt  sich  (im  Offertvrium)  ein  anderes,  eben- 
so  gelungenes  und  durchaus  originelles  Pastorale  (Beilage  E)  an,  bei  dem 
durch  die  Register  flauto  und  tamburo  und  die  besonders  charakteristische 
Melodie  ein  Genrebildchen  in  ungemein  lebhaften  Farben  hingemalt  wird: 
ein  Aufzug  von  Hirten,  die  unter  dem  Klang  ihrer  landlichen  Musik,  Floten, 
Schalmeien  und  Dudelsack,  herangezogen  kommen,  um  das  Kind  in  der 
Wiege  zu  begriiBen  und  ihm  ihre  Huldigung  darzubringen.  —  Nach  der 
bereits  eingangs  dieser  Bemerkungen  erwahnten,  unter  Beilage  F  wieder- 
gegebenen  Nummer,  gegen  deren  volkstiimlichen  Ursprung  bereits  oben 
Zweifel  geauBert  wurden,  kommt  neuerlich  ein  ungemein  charakteristisches, 
echt  volkstlimliches  Pastorale  (Beilage  G),  das  sowohl  durch  seine  melo- 
dische  Erfindung  als  namentlich  auch  durch  die  Instrumentierung  (die 
Register  Prineipale  Bassi  e  Soprani,  Flauto  in  8,  Troiriboncini  Bassi 
e  Soprani,  Tromboni  e  Contrabassi,  Flauto  in  XII)  das  in  den  friiheren 
Pastoralen  gelieferte  landliche  Genrebild  in  der  glucklichsten  Weise  ver- 
vollstandigt:  die  derben,  plump  treuherzigen  Bauern  und  Hirten,  die  in 
der  Freude  ihres  einfaltigen  Herzens  mit  ungeschlachten  Tanzen  und 
Hopsern  zum  Klange  von  Pfeifen,  Trommeln,  Dudelsack  und  Brumm- 
baB  die  Geburt  des  Weltheilands  feiern,  polternd,  trampelnd  und 
stapfend. 

Den  SchluB  der  Messe  endlich  bildet  ein  sehr  banales,  larmendes,  an 
den  Styl  des  Kehraus  erinnerndes  Allegro  (Beilage  H),  gegen  dessen  volks- 
tumliche  Herkunft  ebenfalls  schon  am  Beginn  dieser  Ausfuhrungen  Be- 
denken  vorgebracht  wurden. 

Uberblickt  man  nun  die  ganze,    in  den  Beilagen  zusammengestellte 
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Musik  dieser  Messe,  so  ergibt  sich,  abgesehen  von  dem  rein  musikalischen 
Interesse,  das  die  Pastorales  und  das  alte  kroatische  Weihnachtslied 
.  einfloBen,  ein  fiir  die  volkstiimliche  Auffassung  der  Messe  (zunachst  nur 
bei  den  Kroaten  und  Italienern  von  Lussin,  dann  aber  wohl  des  Siidens 
uberhaupt)  sehr  bedeutungsvolles  Moment:  Dieses  lebhafte,  heiBbliitige 
siidliche  Volkchen,  das  immer  gestikulieren,  singen,  lachen  und  tanzen 
muB,  sieht  auch  in  dem  heiligsten,  freudig  erhabendsten  Bilde  seiner 
heiligen  Geschichte,  der  Geburt  seines  Heilandes  —  im  groBen  Gegensatz 
zum  still  in  sich  gekehrten,  schweigsamen  Nordlander,  der  in  diese  Szenen 
der  heiligen  Geschichte  die  ganze  Tiefe,  den  ganzen  uberstromenden 
Reichtum  keuschester  Innigkeit,  hingebungsvollster  Zartlichkeit  und 
schwarmerischester,  weltentriickter,  andachtsvollster  Mystik  hineinlegt,  — 
den  seinem  leichtsinnigen,  iibermutig  unter  Lachen  und  Tollen  in  den 
Tag  hineinlebenden  Naturell  so  ungemein  willkommenen  AnlaB  zu  neuem 
Schackern,  Kosen,  Tanzen.  Das  in  seiner  heiligen  Geschichte  berichtete 
Ereignis  zerlegt  es  sich  ;n  eine  Reihenfolge  anmutiger  Szenen:  Die  ganze 
Messe  wird  ihm  zur  dramatischen,  szenischen  Illustration  der  im  Weihnachts- 
liede  (als  dem  Grundtenor  der  ganzen  Messe)  und  der  heiligen  Uber- 
lieferung  berichteten  Erzahlung.  In  der  Krippe  liegt  das  neugeborene 
Kind,  Engel  dienen  ihm  und  feiern  es  in  Lobgesangen;  die  ganze  Welt, 
Himmel  und  Erde,  jegliche  Kreatur,  die  Vogel  des  Himmels,  alles  jubiliert, 
jauchzt  und  frohlockt  ob  der  Geburt  des  Weltheilandes.  Von  den  umher- 
liegenden  Dorfern,  Auen  und  Feldern  kommen  jubelnd  die  Hirten  und 
Bauern  herbeigestromt  und  singen  unter  dem  Klange  ihrer  landlichen 
Instrumente  frohliche  Lieder  zu  seinen  Ehren.  Ihre  Freude  wachst  immer 
mehr,  und  schlieBlich  macht  sich  ihr  iiberquellender  Jubel  in  dem  Luft, 
wozu  der  Siidlander  und  das  Volk  iiberall  und  immer  im  groBten  Taumel 
der  Freude  seine  Zuflucht  nimmt:  im  Tanz.  So  wird  die  ganze  Messe 
zu  einer  Oper,  und  zwar  zu  einer  Rossini'schen  Oper:  gerade  so  anmutig, 
grazios,  von  Lebenslust  sprudelnd  und  iiberschiiumend. 

Aber  damit  ist  denn  doch  noch  nicht  alles  in  der  Messe  liegende 
erschopft;  diese  dramatische  Auffassung  der  Messe  deutet  noch  auf 
Tieferes,  Ernsteres  und  Feierlicheres,  als  die  leichtsinnige  Rossini'sche 
Oper:  auf  das  geistliche  Volks-Schauspiel.  Die  Beziehung  auf  diese  alt- 
ehrwiirdige  Stammmutter  kommt  noch  deutlicher  zum  Ausdruck,  wenn 
man  erfahrt,  daB  bis  vor  etwa  30  Jahren  noch  mit  der  Musik  dieser  Messe 
ein  feierlicher  Aufzug  der  pescatmi,  und  campagnuoli  verbunden  war,  die 
hier  bei  dieser  Gelegenheit  korporativ  dem  in  der  Krippe  liegenden  Heiland 
ihre  Huldigung  darbrachten.  Wie  mir  von  Eingeborenen  berichtet  wurde, 
wurde  dieser  uraltertiimliche  Gebrauch,  bei  dem  das  ganze  Volk,  und 
speziell  die  campagnuoli  und  pescatori  in  ihren  jetzt  bereits  ungebrauch- 
lichen  National trachten  und  Festtags-Gewandern  erschienen,  vor  ungefahr30 
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oder  40  Jahren  von  der  Kirche  und  dem  Staat  wegen.  der  im  Gefolge  des 
Aufzuges  sich  anschlieBenden,  haufigen,  unziemlichen  Ausschreitungen  des 
Ubermutes  abgeschafft  Jedenfalls  also  deutet  die  Musik  dieser  Messe, 
verbunden  mit  den  jetzt  in  Vergessenheit  geratenen  Aufziigen,  unverkenn- 
bar  auf  seinerzeitige  Herstammung  aus  dem  geistliehen  Voiks-Schauspiel 
hin.  Wir  haben  somit  in  den  vorliegenden  Musikstucken  die  letzten 
Reste  uralter,  slavisch-italienischer  Weihnachts- Volks-Schauspiele  und 
-Gesange  zu  erblicken. 

SchlieBlich  ist  die  Messe  noch  in  einer  anderen  Hinsicht  interessant: 
als  Illustration  zur  Geschichte  des  alten  Kampfes  zwischen  Kirche  und 
Volk  um  die  Vorherrschaft  des  liturgischen  (gregorianischen)  Gesanges, 
beziehungsweise  des  geistliehen  Volksliedes.  Wahrend  bei  uns,  in  Deutsch- 
land  und  Oesterreich,  dieser  durch  das  ganze  Mittelalter  und  einen  Teil  der 
Neuzeit  f  ortgesetzte  Kampf  bekanntlich  mit  einem  Kompromisse  endigte,  der 
aber,  wenn  man  unsere  heutige  MeB-Auffassung,  die  Einfuhrung  des 
streng  cacilianischen  Styles  und  ahnliche  Symptome  beriicksichtigt,  denn 
doch  eigentlich  einen  entschiedenen,  ganzlichen  Sieg  des  Klerus  tiber 
das  Volk  und  die  Vertreibung  des  Volksliedes  (im  strengen  Sinne  des 
Wortes)  aus  der  Kirche  darstellt,  hat  im  Siiden,  bei  der  ungleich  starkeren 
Lebhaftigkeit,  Lebensfreude  und  unbezahmbaren  Ubermacht  des  Naturells 
des  Volkes  dieser  theoretische  KompromiB  praktisch  eine  ganz  andere 
Bedeutung  als  bei  uns  Nordlandern,  und  ist  demgemaB  das  Bild,  das 
sich  uns  bietet,  ein  ganz  anderes:  hier  steht  das  unverfalschte,  treuherzige, 
schalkhafte,  naiv  lustige  und  selbst  iibermutige  Volkslied  dem  ernsten, 
liturgischen  Gesange  als  ganzlich  gleichberechtigt,  ja  —  was  die  raum- 
liche  Ausdehnung  anbelangt  —  sogar  iiberlegen  gegentiber.  Der  Volks- 
gesang  ist  hier  nicht  das  Aschenbrodel,  das  analog  dem  Satze  *mulier 
taceat  in  ecclesia*  rauh  aus  der  Kirche  hinaus  vor  das  Tor,  auf  Wiese 
und  Feld,  verwiesen  wird,  oder,  wenn  man  es  schon  gnadig  aus  Erbarmen 
im  heiligen  Raum  duldet,  doch  als  ein  eben  nur  geduldeter,  recht-  und 
ehrloser  Wechselbalg  sich  scheu  in  den  letzten  Winkel  an  die  Mauer 
driicken  muB,  sondern  er  ist  der  freie,  stolze  Schiller,  der  von  dem  Bord 
seines  Schiffes  stracks  und  frank  in  die  Kirche  schreitet,  um  dort  seinem 
Gott  fiir  die  gliickliche  Errettung  aus  einer  Gefahr  zu  danken,  oder  er 
ist  das  harmlos  frohliche,  unschuldige,  kindliche  junge  Madchen,  das  halb 
schelmisch  neugierig,  halb  scheu  andachtsvoll  in  das  mystische  Dammer- 
dunkel  des  geheiligten  Raumes  tritt,  um  da,  im  frommen  Gebete  vor  dem 
Altar  hingegossen,  der  schonen,  lachelnden,  jungen  Madonna  mit  dem 
reizenden  Kinde  ihre  unschuldigen  Siinden  zu  beichten,  etwa  wie  die 
jiingere,  kaum  dem  Kindesalter  entwachsene  Schwester  der  alter  en,  die 
als  junge  Frau  schon  mehr  Erfahrung  im  Leben  besitzt,  ihre  kindlichen 
Sorgen  und  Schmerzen  klagt. 
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Zum  Schlusse  fuge  ich  (in  Beilage  K)  die  Niederschrift  einiger  alter 
falsibordoni  bei,  die  hier  in  der  Osterwoche  gesungen  werden,  und  zwar 
der  unter  b)  angefiihrte  am  Charfreitage  nachmittags  bei  einer  aus  der 
Kirche  durch  die  Stadt  ziehenden  Prozession  vom  Volke  zu  den  Worten 
einer  uralten,  kroatischen  Gebetsformel  gesungen  (oder  vielmehr  rezitiert), 
wahrend  der  unter  a)  notierte  vom  Chor  in  der  Kirche  vor  Beginn  der 
Prozession  vorgetragen  wird;  der  unter  c)  wiedergegebene  endlich  wird 
zu  den  in  den  letzten  Wochen  vor  Ostern  in  der  Vesper  abgehaltenen 
Litaneien  gesungen.  Samtliche  falsibordoni  wurden,  wie  mir  der  Kapell- 
meister und  der  Pfarrer,  Don  Antonio,  versicherten,  noch  zur  Zeit 
der  Venetianer-Herrschaft  eingefuhrt,  und  zwar  die  beiden  letzten  aus 
Padua,  der  erste  aus  Venedig;  es  sollen  auch  hieriiber  Chronik-Auf- 
zeichnungen  mit  der  Angabe  des  Jahres,  in  dem  diese  Gesange  importiert 
wurden,  bestehen.  Die  als  Brevis  H  notierten  Tone  stellen  jene  dar,  auf 
welchen  die  Rezitation  langere  Zeit  verweilt.  Die  Wirkung  namentlich 
des  unter  b)  notierten  Gesanges  ist  eine  tief  melancholische,  duster  ernste. 
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Musikbeilage 

zu  „ Alte  Weihnachtss  und  Ostergesange  anf  Lussin." 
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Pastorale  con  scorno  di  zarapogno. 
Allegretto. 
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Die  dorische  Tonart  als  Grundskala  der  griechisohen 

Notensohrift 

von 

Hugo  Riemann. 

(Leipzig.) 


Seit  fast  gleichzeitig  im  Jahre  1847  Friedrich  Bellermann  (»Die  Ton- 
leitern  und  Musiknoten  der  Griechent)  und  Karl  Fortlage  (»Das  musika- 
lische  System  der  Griechen  in  seiner  Urgestalt*)  bei  der  Analyse  des  grie- 
chischen  Notensystems  zu  dem  Schlusse  kamen,  daB  die  Grundskala  dieses 
Systems,  die  Folge  der  weder  als  erhoht,  noch  als  erniedrigt  vorgestellten 
Tone  eine  hypolydische  FGAHCDEF&ei,  hat  sich  eine  Form  der  Uber- 
tragung  der  auf  uns  gekommenen  Uberreste  griechischer  Musik  festgesetzt. 
in  der  die  Haupttonart  der  Griechen,  die  dorische  als  B-moll  erscheint,  also 
als  eine  Tonart  mit  5  Been.  Angesichts  der  Rolle,  welche  die  dorische  Ton- 
art  in  saintlichen  Traktaten  der  alten  Theoretiker  spielt,   muB  aber  ein 
solches  Ergebnis  entschieden  befremden,  zumal  eine  verhaltnismaBig  spate 
Entstehung  der  hypolydischen  Tonart  durch  Aussagen  alter  Schriftsteller 
belegt  ist.     Ich  will  hier  nicht  den  ganzen  Apparat  beibringen ;  es  genuge 
darauf  hinzuweisen,   daB  nach  der  ausdriicklichen  Aussage  des  Aristides 
Quintilian  (I,  24)  einzig  und  allein  die  dorische  Tonart  in  ihrem  ganzen  Uin- 
fange  von  zwei  Oktaven  gesungen  wurde,  daB  Ptolemausin  seinen  Tabellen 
der  Transpositionsskalen  (II,  11)  durchaus  als  Tiefengrenze  den  dorischen 
Proslambanomenos  und  als  Hohengrenze  die  dorische  Nete  hyperbolaon 
festhalt  und  zum  Beispiel  das  eine  Quarte  hoher  als  das  Dorische  stehende 
Mixolydisch  oben  mit  der  dorischen  Nete  endet,  welche  doch  erst  die  Nete 
diezeugmenon  des  Mixolydischen  ist,  und  dafiir  den  drei  Stufen  unterhalb 
des  mixolydischen  Proslambanomenos,   welche  das  dorische  zweioktavige 
System  enthalt,  die  Namen  zuteilt,  welche  ihnen  zwei  Oktaven  hoher  zu- 
kamen.     Besondere  Beweiskraft    fiir    die  Bedeutung    des   Dorischen  als 
Hauptonart  hat  auch  das  ubereinstimmend  bei  Aristides  undbeiKleo- 
nides    sich    findende    zweifellos    auf   Aristoxenos    selbst   zuruckgehende 
,JcoQLog  tig'  gegeniiber  der   Doppelgestalt   des  Phrygischen,   Lydischen 
und  Mixolydischen  als  hoch  und  tief. 

Wenn  uberall,  wo  von  Mese,  Nete,  Hypate,  Lichanos  u.  s.  w.  ohne 
weiteren  Zusatz  die  Rede  ist,  die  Stufen,  der  dorisch  gestimmten  Oktave 
gemeint  sind,  wenn  Aristoxenos  (Seite  46)  ausdriicklich  die  Lehre  von  den 
Tongeschlechtern  an  Tetrachorde,  des  Baues  ankniipft,   wie  er  zwischen 
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Mese  unci  Hypate  (der  dorischen  Oktave)  sich  findet,  so  muB  es  doch 
hochst  seltsam  erscheinen,  daB  der  griechischen  Notenschrift  als  Grund- 
skala die  hypolydische  Stimmung  zugeschrieben  werden  kann,  und  es 
drangt  sich  uns  zunachst  die  Frage  auf:  Varum  betrachten  Bellermann 
und  Fortlage  die  hypolydische  Stimmung  als  diejenige  ohne  Transpo- 
sition, ohne  if  oder  7? 

Bellermann  sowohl  wie  Fortlage  erkennen  klar  die  Gruppierung  der 
Zeichen  der  griechischen  Notenschrift  zu  je  dreien,  auf  welche  zuerst  die 
unverkennbare  Verwendung  desselben  Zeichens  der  Instrumental-N,oten- 
schrift  in  dreierlei  Lage  fiir  der  Tonhohe  nach  engbenachbarte  Tone 
[+  v  *,  )  ^  c  u.  s.  w.)  aufmerksam  machte  und  welche  fiir  die  Singnoten- 
schrift  die  Pykna  der  enharmonischen  und  chromatischen  Skalen  (wenig- 
stens  der  alteren)  in  den  Alypischen  Tabellen  bestatigen.  Das  den  mitteleren 
Kera  des  Gesaintumfanges  des  griechischen  Notensystems  bildende  intakte 
Alphabet  der  Singnotenschrift: 

ABT  I  JEZ  |  HQI  |   KAM  \  X£0  \  II PC  \  TYG>  \  XWS1 

wies  zweifellos  auf  das  von  ihm  umspannte  Tongebiet  als  das  wichtigste, 
als  die  Mittellage  allgemeiner  Singbarkeit  hin;  der  Rest  der  Noten  fiigt 
oben  und  unten  je  eine  weitere  Oktave  an.  Die  Veranderlichkeit  der 
Bedeutung  der  beiden  ersten  Zeichen  dieser  Triaden  in  den  drei  Ton- 
geschlechtem  (der  alteren  Stimmungen)  deutete  auf  eine  besondere  Wich- 
tigkeit  der  drit ten  Zeichen,  welche  als.Barypykna  stets  ihre  Bedeutung 
festhalten.  Sowohl  Bellermann  als  Fortlage  stellten  daher  den  Ton- 
abstand  dieser  dritten  Zeichen  von  einander  aus  den  Alypischen  Tabellen 
fest  und  f  and  en: 

F    Z   I  M  O   C  O  Q  entsprechend  FED  C  H  A   G  F 

v-l  Vi  Vi  V2  lh  lh  Vi  ,/2  Vi  Vi  Vi  Vi  Vi  Vi 

Damit  war  die  hypolydische  Oktavengattung  als  die  alien  Transpositionen 
zum  Ausgang  dienende  Stimmung  der  Mitteloktave  erwiesen. 

1st  diese  BeweisfUhrung  stichhaltig?  besser:  1st  es  wirklich  un- 
moghch,  fiir  das  Dorische,  die  Stimmung,  in  welcher  allein  nach  Pto- 
lemaus  Thesis  und  Dynamis  zusammenfallen,  in  iihnlicher  Weise 
eine  grundlegende  Bedeutung  zu  erweisen?  Denn  soviel  ist  wohl  ein- 
leuchtend,  daB,  falls  dies  doch  moglich  sein  sollte,  Bellermann's  und 
Fortlage's  Erkliirung  ohne  weiteres  fallen  gelassen  werden  miiBte,  da 
eine  in  der  griechischen  Theorie  eine  so  untergeordnete  Rolle  spielende 
Skala  wie  die  hypolydische  danti  gegeniiber  der  dorischen  gar  nicht  ernst- 
haft  in  Frage  kommen  konnte. 

Zuniichst  ist  gegen  die  Bellermann -Fortlage'sche  Gmndskala  •  ein- 
zuwenden,  daB  eine  Skala,  welche  die  Tonzeichen  V 2  I M  O  C ®  £1 
vereint,  weder  in  den  Alypischen  Tabellen,  noch  in  den  erhaltenen  Kom- 
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positionen  nachweisbar  ist.  Ein  Halbtonverhaltnis,  das  durch  zwei  Ton- 
zeichen  ausgedriickt  wiirde,  zwischen  denen  das  Gesamtsystem  zwei  weitere 
aufweist,  kennt  die  Praxis  der  griechischen  Notenschrift,  wenigstens  fur  die 
alteren  Skalen  nicht.  Anstatt  r  Z  und  31  0  gebraucht  dieselbe  vielmehr  im 
diatonischen  und  chromatischen  Geschlecht  stets  EZ  und  HO,  im  enharmo- 
nischen J  Z  und  AT  0  fiir  den  Halbton.  Allerdings  ist  aber  trotzdem  richtig. 
daB  Z  gegeniiber  7"  und  0  gegeniiber  31  einen  einen  Halbton  tieferen  Ton  be- 
deutet,  aber  nicht  in  derselben  Skala,  sondern  in  verschiedenen.  Nur  die  sechs 
jiingeren  Skalen  (Jastisch  und  Aolisch  mit  ihren  Hypo-  und  Hypertonarten) 
kennen  fiir  das  enharmonische  Tongeschlecht  den  (gespaltenen)  Halbton  aus- 
gedriickt durch  Zeichen,  die  zwischen  sich  Raum  fiir  zwei  weitere  lassen, 
aber  nicht  zwischen  dritten,  sondern  zwischen  ersten  Zeichen  der  obigen 
Tripelgruppen  zum  Beispiel  4  H,  N  77,  II T.  T  X.  Die  etwas  umstand- 
liche  Erklarung  dafiir  gebe  ich  weiterhin. 

Bellermann  sowohl  als  Fortlage  haben  den  Schliissel  fur  das  Ver- 
standnis  des  ganzen  Systems,  den  die  Pykna-Notierungen  so  willig  an  die 
Hand  gaben,  zu  friih  fallen  lassen.  Vergleicht  man  die  einzelnen  Skalen 
der  Alypischen  Tabellen  sorgfaltig  miteinander,  so  ergibt  sich  doch  eine 
von  Bellermann  und  Fortlage  iibersehene  Moglichkeit  mit  genau  der- 
selben Evidenz  —  vielleicht  sogar  mit  starkerer  —  die  dorische  Stimmung 
als  Grundskala  des  griechischen  Notensystems  zu  enveisen.  Freihch  muB 
man  dabei  etwas  anders  zu  Werke  gehen  als  die  beiden  Gelehrten  getan. 
Es  bedarf  als  Ausgangspunkt  irichts  weiter  als  der  Annahme,  daB  das 
Dorische  die  eigentliche  Stammskala  sein  muB  und  weiter  allerdings  der 
Zugrundelegung  des  enharmonischen  Tongeschlechts,  auf  welches  unver- 
kennbar  das  uns  allein  iiberkommene  vollstandig  entwickelte  Notensystem 
der  Griechen  berechnet  ist.  Da  wir  sowohl  aus  Ptolemaus  als  aus  den 
erhaltenen  Musikresten  wissen,  daB  die  enharmonischen  Pykna  keineswegs 
die  Benutzung  der  diatonischen  Lichanoi  bezw.  Paraneten  ausschlossen  (nur 
auf  der  Kithara  war  das  im  allgemeinen  der  Fall),  so  wrerden  wir  im 
Interesse  leichterer  Ubersichtlichkeit  trotz  der  enharmonischen  Pykna  die 
Stufen  der  diatonischen  Skala  vollzahlig  ins  Auge  fassen.  Die  Alypischen 
Tabellen  erweisen  fiir  die  Zeichen  der  Mitteloktave  der  dorischen  Tonart 
die  Tonbedeutung: 

ges'  j  A  Paranete  hyperbolaeon  enharm f 

ges'iB  Trite  hyperbolaeon  (diat.,  chrom...  .  .  .    f 

f     I  r  Nete  diezeugmenon e' 

cs'      II  Paranete  diezeugmenon  diat d' 

des'  [  K  Paranete  diezeugmenon  enharm c' 

des'  <  A  Trite  diezeugmenon  (diat.,  chrom.)   .  .  .   c' 

c      I M  Paramese     h 

h        II  Mese a 
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as      T  Lichanos  meson  diat g 

ges  |  X  Lichanos  meson  enharm f 

ges  I  W  Parhypate  meson  (diat.,  chrom.) f 

f     I  £2  Hypate  meson e 

Ich  habe  die  Tonbedeutung  der  Zeichen  rechts  daneben  geschrieben, 
wie  ich  sie  annehme;  links  steht  die  Deutung  Bellermann's  und  Fort- 
lage's.  Vorausgesetzt,  daB  sich  von  hier  aus  alles  weitere  glatt  ab- 
leiten  laBt,  wird  schwerlich  jemand  etwas  einzuwenden  haben,  wenn  ich 
behaupte,  daB  iiber  das  Alphabet  von  A  bis  £1  in  einer  uberaus  zweck- 
maBigen  Weise  disponiert  ist,  um  die  dorische  Skala 

e'  d'  c'  h  a  g  f  e 

bedeutsam  als  Grundskala  heraustreten  zu  lassen;  daB  auch  die  obere 
Oktave  des  Finaltones  e  noch  iiber  sich  den  fiir  die  antike  SchluBbildung 
so  unentbehrlichen  Oberleitton  (des  suprasemitonium  modi)  hat,  muB  sogar 
als  ganz  besonders  wichtig  erscheinen.  Die  Frage  ist  daher  nur,  ob  die 
anderen  Skalen  sich  ohne  Zwang  aus  dieser  als  Transpositionen  nach 
einfachen  Gesichtspunkten  ableiten  lassen.  Ich  will  die  Leser  nicht  un- 
notig  hinhalten,  zumal  ja  diejenigen,  welche  meine  Studie  » Notenschrift 
und  Notendruck*  kennen,  nichts  Neues  erfahren  werden;  da  dieselbe 
aber  nicht  im  Buchhandel  ist  und  mein  Lexikon  sowohl  wie  der  Kate- 
chismus  der  Musikgeschichte  (2.  Auflage)  die  Erklarung  nur  skizzieren,  so 
wird  man,  angesichts  der  noch  immer  allgemein  festgehaltenen  Ubertragung 
der  griechischen  Musikreste  nach  Bellermann'schen  beziehungweise  Fort- 
lage'schen  Prinzipien,  es  nicht  fiir  iiberfliissig  halten,  die  Frage  einmal 
an  dieser  Stelle  ernstlich  zum  Austrag  gebracht  zu  sehen.  Wie  gesagt, 
ich  will  aber  kurz  sein  und  gleich  verraten,  worauf  das  Ganze  hinauslauft, 
Wir  wissen,  daB  die  Kithara,  das  hochststehende  Musikinstrument 
der  Griechen,  dauernd  eine  sehr  beschrankte  Saitenzahl  gehabt  hat 
(selbst  in  der  romischen  Kaiserzeit  blieben  11  Saiten  das  normale  Ma- 
ximum), daB  daher  das  Spielen  in  verschiedenen  Tonarten  in  der  Haupt- 
sache  auf  eine  besondere  Einstimmung  vor  Beginn  des  Spieles  angewiesen 
war.  Lange  Zeit  betrug  der  Umfang  nicht  mehr  als  eine  Oktave  — 
sagen  wir  direkt:  von  e — c'  diatonisch,  entsprechend  unserer  Grundskala,  mit 
alleiniger  Einschaltung  einer  besonderen  chromatischen  Saite  fiir  fc,  also : 

e'  df  c'  h  b  a  g  f  e. 

Erst  durch  den  beriihmten  Virtuosen  Timotheos  von  Milet  (im  4.  Jhrh. 
v.  Chr.)  soil  die  zehnte  Saite  if)  und  durch  Jon  von  Chios  nicht  viel 
spater  die  elfte  Saite  [g)  hinzugefiigt  worden  sein.  Vor  Timotheos  war 
also  ohne  Umstimmen  nur  das  Spiel  in  zwei  Tonarten  moglich  (e — e  mit 
//  =  Dorisch,  oder  c — e  mit   b  =  Mixolydisch).     Die    Kithara-Virtuosen 
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brachten   aber  an  Stelle  des  Spiels  in  der  Originalstimmung  allmahlich 
immer  mehr  das  in  Transpositionen  in  Aufnahme,  welche  durch  Hoher- 
stimmung  einzelner  Saiten  erzielt  wurden.    Diese  Hoherstimmung  erfolgte 
in  der  Reihenfolge  der  Tone  /",  e,  g,  d;  a  brauchte  nicht  hoher  gestimmt 
zu  werden,  da  man  fruh  die  enharmonische  Identitat  des  b  (der  Trite 
synemmenon)  mit  ais  begriff.     Von  dem  Moment  ab,  wo  aber  diese  Mit- 
verwendbarkeit  des  b  in  transponierten  Tonarten  erkannt  wurde,   setzte 
sicli  der  Gebrauch  der  Stimmung  mit  4  if  fest  (Lydisch),  der  zur  romischen 
Kaiserzeit  allgemein  gewesen  zu  sein  scheint.     Eine  in  mehreren  Hand- 
schriften  (in  Paris,  im  Escurial  und  in  Miinchen)  erhaltene  Anweisung 
zum  Stimmen  der  Kithara,  die  */.owrj  oQftaoia*,  zuerst  mitgeteilt  von  A. 
J.  H.  Vincent  (Notices  sur  trois  manuscrits  relatifs  k  la  musique,  1847;, 
iiuch  bei  K.  v.  Jan,  Scrip  tores  421,  erschlieBt  mit  ihrer  auffalligen  Be- 
nennung  der  Saiten  (mit  beigefugten  griechischen  Noten]  die  ganze  Ent- 
wickelungsgeschichte  der  Kithara  und  gibt  auch  den  Schltissel  fur  gewisse 
ratselhafte  Mitteilungen  des  Ptolemaus  iiber  die  Kitharistik  seiner  Zeit. 
Liest  man  auf  meine  Weise  die  Notenzeichen  (also  mit  Zugrundelegung  des 
Dorischen  als  Grundskala),  so  ergeben  sicli  fiir  die  11  Saiten  der  Kithara 
folgende  Tonhohen  und  Benennungen: 

1.  Proslambanomenos  cis. 


2.  Diapemptos 

fts. 

3.  Hypate 

gis. 

4.  Parhypate 

a. 

5.  Chromatike 

ais  [b) 

6.  Diatonos 

h. 

7.  Mese 

cis'. 

8.  Paramesos 

dis'. 

9.  Trite 

4. 

10.  Synemmenon 

fisf. 

11.  Nete 

gis'.  . 

Das  Ratsel  dieser  Skala  lost  sicli  einfach  genug  dahin  auf,  daB  -die- 
selbe  die  dorische  Mitteloktave  von  der  obersten  Seite  der  Kithara  aus,  der 
von  Jon  hinzugefugten  </-Saite,  vorstellt.  Sie  beweist,  daB  die  Kitharisten 
der  spateren  Zeit  sich  derart  auf  das  Spielen  in  glanzenden  hoher  liegen- 
den  Tonarten  gewendet  haben,  daB  sie  sogar  die  Namen  der  Saiten  ver- 
schoben.  An  die  Stelle  der  Nete  e  trat,  als  Timotheus  die  10.  Saite  ein- 
ftihrte,  die  Nete  f  oder  vielmehr  wahrscheinlich  gleich  fisy  und  als  Jon 
noch  die  11.  Saite  oben  anfiigte,  wurde  eben  diese  (namlich  g  oder  viel- 
melir  gis)  die  Nete.  Es  ist  schon  friiher  aufgefallen,  daB  die  Instrum^n- 
talnotenzeichen  der  Nete  diezeugmenon  des  Dorischen  (ef) ,  Phry- 
gischeft  {fis)  und  Lydischen  (gis')  offenbar  Umlegungen  eines  und  desselben 
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Zeichens  sind  (N  Z  |/|),  welche  zweifellos  ehedem  zur  Bezeichnung  eines 
Pyknon  zusammengehorten.  Wir  konnen  daher  mit  grofier  Wahrschein- 
lichkeit  schlieBen,  daB  von  der  urspriinglichen  Stimmung  der  neunsaitigen 
Kithara  aus: 

efgabhc'd!e' 

zunachst  die  durch  successive  Umstimmung  von  f,  c}  g  und  d  sich  er- 
gebenden  Tonarten  Hypodorisch,  Phrygisch,  Hypophrygisch  und  Lydisch 
ausschlieBlich  in  der  Form  zur  Anwendung  kamen,  welche  sich  zwischen 
e  und  e'  ergibt: 

mit  1  ft:  efisgahc'def  =  Hypodorisch 

mit  2  ft:  efisgahcis'd?e'  =  Phrygisch 

mit  3  ft:   e  fis  gis  a  h  cis'  d'  e'  =  Hypophrygisch 

mit  4  ft:  e  fis  gis  a  h  cis'  disf  e  =  Lydisch. 

Dazu  hatte  man  durch  die  fur  alle  diese  Stimmungsweisen  nicht  in 
Betracht  kommende  fe-Saite  noch  weiter  zur  Verftigung: 

mit  1  ^:  e  f  g  a  b  c'  d  e'  =  Mixolydisch 

und  schlieBIich  mit  Ausnutzung  des  b  in  dem  Sinne  von  ais  auch  noch 

mit  5  ft:  e  fis  gis  ais  h  cis1  disf  e'  =  Hypolydisch. 

Lange  mogen  die  Namen  der  Saiten  unverandert  diejenigen  geblieben 
sein,  welche  ihnen  nach  der  Lage  auf  der  neunsaitigen  Kithara  zukamen, 
obgleich  ja  wohl  auBer  Frage  steht,  daB  durch  die  hinzukommende  10.  und 
11.  Saite  die  Spieltechnik  eine  starke  Veranderung  erfahren  muBte.  Fiir 
das  Phrygische  und  Hypophrygische  ergab  sich  mit  der  Einfiihrung  der 
f-  Saite  die  Moglichkeit  der  Benutzung  des  Tones  fis',  welcher  als  dyna- 
mische  Nete  des  Phrygischen  und  als  Oktave  der  dynamischen  Mese  des 
Hypophrygischen  der  Melodiefiihrung  als  Grenzton  hochwillkommen  war. 
Ebenso  brachte  die  ^r-Saite  fiir  das  Lydische  und  Hypolydische  gis'  als  dyna- 
mische  Nete  beziehungsweise  Oktave  der  Mese.  Ob  nicht  das  ganze  Kapitel 
von  der  Thesis  und  Dynamis  bei  Ptolemaus  veranlaBt  word  en  ist  durch 
diese  neuen  Probleme  der  Technik,  ist  mindestens  in  Frage  zu  stellen.  Die 
Hormasia,  welche  sicher  derKaiserzeit  angehort,  beweist  aber,  daB  zuletzt  die 
lydische  Stimmung  dermaBen  dominiert  hat,  daB  die  samtlichen  Namen  von 
Nete  bis  Hypate  urn  zwei  Stufen  nach  oben  geschoben  gebrauchlich  wurden. 
Damit  wurden  aber  unterhalb  der  nunmehrigen  Hypate  gis  zwei  Stufen 
namenlos,  von  denen  die  eine  (die  /"-Stufe)  in  die  Unterquint  der  neuen 
Mese  cis'  gestimmt  (fis)  den  Namen  Diapemptos  (=  Unterquint)  erhielt, 
wahrend  man  die  tiefste,  eigentlich  e,  nunmehr  in  der  Unteroktave  der  Mese, 
s.  d.  i.  m.  iv.  37 
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also  als  Proslambanomenos  cis  einstimmte.  In  der  Mitte  dieser  neuen 
Skala,  welche  man  ohne  Skrupel  als  die  Communskala  der  spateren  Kitha- 
ristik  bezeichnen  kann,  stand  aber  als  seltsamer  Zeuge  vergangener  Zeiten 
die  ehemalige  Trite  synemmenon  b  mit  dem  Namen  Chromatike  (=  Licha- 
nos  chromatike)  zum  Unterschiede  von  der  diatonischen  Lichanos  (Dia- 
tonos)  h.  Es  ware  ganzlich-  ratselhaft,  wie  diese  vereinzelte  chromatische 
Stufe  in  die  Skala  kame  (NB.  unterhalb  der  Mese),  wenn  nicht  eben 
die  nunmehrige  Parhypate  a  die  getreu  ohne  Umstimmimg  erhaltene  alte 
Mese  ware,  iiber  welcher  der  Halbton  seit  alters  selbstverstandlich  ist. 
Aber  der  Name  chromatike  ist  wiederum  nicht  vom  altem  sondern  yom 
neuen  System  aus  gegeben: 

Mese  cis' 

Lichanos  diatonos  h 

Lichanos  chromatike  ais 

Parhypate  (diat.,chrom.)  a 

Hypate  gis 

Diapemptos  fls 

Proslambanomenos  cis. 

Doch  zuriick  zur  Notenschrift!  Wie  steht  es  nun  zunachst  mit  der 
Ableitung  der  altesten  Favoritskalen  von  der  dorischen  Grundskala 
aus?     Hier  ist  der  Schliissel  ohne  alle  Umschweife. 

Die  Triaden  der  Notenzeichen  sind  gar  nicht  in  der  Absicht  dis- 
poniert.  nach  Art  unserer  Stammtone,  I7 -Tone  und  ft- Tone,  dreierlei 
Formen  derselben  Stufe  zu  bezeichnen,  sondern  vielmehr  lediglich  auf 
die  Spaltung  des  Halbtons  im  enharmonischen  Tongeschlecht  berechnet: 
ihre  Verwendung  fur  das  chromatische  Tongeschlecht  ist  bereits  eine 
sekundare.  Jede  Triade  umschreibt  mit  ihrem  hochsten  und  tiefsten 
Zeichen  das  Intervall  eines  halben  Tones  und  zwar  sind  von  samtlichen 
Stufen  der  Grundskala  aus  (der  dorischen  e'  d  6  h  a  f  g  e)  Halb- 
tonschritte  nach  unten  vorgesehen,  wie  das  bei  dem  ausgesprochenen 
Moll-Charakter  der  griechischen  Musik  nicht  verwunderlich  ist: 

ABV    4EZ    H0I     KA1S1     N~0     iTP^     TYO     XW& 

f-e'      e'-dis'    d'-cis'      c'-h        h-ais      a-gis      g-fis        f-e 

Jede  Transpositionsskala  wird  also  in  erster  Linie  mit  den  Triaden 
notiert,  welche  ihre  beiden  Halbtonschritte  erfordern,  Dorisch  mit  ABV 
i=fe')}  RAM  [=c'h]  und  XVii  [=  fe),  Hypodorisch  mit  RAM 
\=c'h)  und  TYW  (=gfis),  Phrygisch  mit  HOI  {=€Fcis')  und  TYW 
{=gfis\  Hypophrygisch  mit  IIQI  [=d,cist)  und  IIP2  (=agis),  Lydisch 
mit  JEZ  (=  c'dtW)  und  /I PI  {=  a  gis)  und  Hypolydisch  mit  JEZ{=e'dis 
und    N£()  (=hais).     Die  ubrigen  die  Pykna  weder  in  der  Tiefe  noch 
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in  der  Hohe  begrenzenden  Stufen  (Apykna)  werden  mit  denZeichen  notiert, 
welche  ihnen  als  Oxypykna  oder  Barypykna  zukommen.  Fiir  e  und  h  er- 
geben  sich  dabei  zwei  Moglichkeiten  (e  =  F  oder  J,  h  =  M  oder  A7) ; 
von  diesen  wird  die  Bezeichnung  mit  der  Barypyknon-Note  (T,  M) 
unter  alien  Umstanden  bevorzugt.  Das  ganze  System  der  Bezeichnung 
ist  so  leicht  und  selbstverstandlich,  dafi  es  fiir  die  Mitteloktave  sofort 
im  Gedachtnis  behalten  wird  und  mit  Sicherheit  gehandhabt  werden 
kann.  Fiir  die  hoheren  und  tieferen  Oktaven  gilt  es  aber  in  absolut 
gleicher  Strenge;  nur  der  Typen  wegen  sehe  ich  von  deren  Erorterung  ab. 
Die  Notenzeichen  fiir  die  sechs  alteren  Stimmungsweisen  der  Mitteloktave 
sind  also: 

Dorisch:  [AB]  F    H    RAM    II    T    A'M 

(/")  e'     d'     d      h      a     g     f       e 

Hypodorisch:  F    H    RAM    II    TYQ     il 

e'     d    c'      h     a     g    fis      e 

Phrygisch:  F    HoT^I    II    TYW    ii 

ef     d  cis'     h      a     g'  fis     e 

Hypophrygisch:        F    HQI    M    JIPC     O     Si 
e'    d  cis'      h      a  gis    fis     e 

Lydisch  {NB):  JElTT   M    nPC     O    F\B1\ 

e'  dis'  cis'    h     a  gis    fis      e(dis) 

Hypolydisch(Ar£):7EZ    /     NSO^C    O    vl^l) 
e'dis'   cis'  h  ais    gis  fis     e[dis) 

Von  irgend  welcher  Schwierigkeit,  die  durch  das  Ausgehen  vom  Do- 
rischen  als  Grundskala  veranlalit  ware,  ist  hier  gewiB  nichts  zu  spiiren. 
Das  Besultat  ist  aber  gegeniiber  der  Ubertragungsweise  Bellermann's 
und  Fortlage's  insofern  ein  geradezu  gegensatzliches,  als  diese  sechs 
eisten  Transpositionen  Kreuztonarten  ergeben,  wahrend  sie  bei  jenen  zu 
-B-Tonarten  fiihren: 

< —  Bellermann-Fortlage: 
5b  4  i?  3  V  2  t>  1  t>  Grundskala 

Dorisch    Hypodorisch    Phrygisch    Hypophrygisch    Lydisch    Hypolydisch 
Grundskala       lft  2  ft  3  ft  4  ft  5ft 

Riemann  — > 

Natiirlich  miissen  daher  die  jiingeren  (aber  auch  bereits  von  Aristo- 
xenos  aufgestellten)  Transpositionsskalen,  welche  bei  Bellermann-Fortlage 
Kreuztonarten  sind,  bei  mir  zu  jB-Tonarten  werden.  Die  Andersartigkeit 
der  Bezeichnung  der  Halbtone  in  den  neueren  Tonarten  bleibt  natiirlich 
bei  mir  ebenso  markiert  bestehen  wie  bei  der  andern  Leseweise;  auch  das 
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Faktum,  daB  es  in  der  griechischen  Notenschrift  zwei  Tonarten  gibt,  in 
welchen    die    beiden    heterogen   Systeme    der  Halbtonbezeichnung    sich 
mischen,  bleibt  natiirlich  unerschuttert.    Moglicherweise  ist  die  mixo- 
lydi&che  Tonart,  in  welcher  diese  Mischung  zuerst  stattfindet,  lange  die 
einzige  B-Tonart  gewesen;  sie  aber  gehort  dennoch  zweifellos  zu  den  altera 
Tonarten.  Wir  diirfen  als  sicher  annehmen,  daB  die  Einschaltung  des  Halb- 
tones  b  zwischen  die  Mese  a  und  Paramese  h  sehr  alt  ist,   vielleicht 
gar    annahernd   in    das   Zeitalter   des  Terpander    hinaufreicht.      Doch 
wird  schwerlich   schon  in  jener  Zeit  das  durchgebildete  enharmonisch- 
chromatische  Notensystem    aufgekommen    sein.     Die   Instrumentalnoten 
lassen  vielmehr  ein  Stadium  ahnen,   wo  einfach  jede  Saite  der  Kithara 
ihr  Tonzeichen  hatte,  das  je  nach  der  Tonart  des  Stiicks  (je  nach  der 
Stimmung    der    Saiten)    abweichende    Tongebungen    bedeuten    konnte. 
Ich  habe  schon  in  meinen  »Studien  zur  Geschichte  der  Notenschrift*  ange- 
deutet,  daB  dabei  wohl  die  Anfangsbuchstaben  der  Saiten-Namen  als  Ton- 
zeichen dienten  und  daB  der  gleiche  Anfangsbuchstabe  der  Paranete,  Para- 
mese und  Parhypate   moglicherweise  der  erste  AnstoB  zur  Verwendung 
derselben   Zeichen    in    verschiedener    Legung    wurde   (T  =  Paramese, 
L.  =  Paranete,  ~i\  oder  _)  =  Parhypate).'     Doch  sind    das  Hypothesen, 
die  sich  als  irrig  erweisen  konnen.    Jedenfalls  setzt  die  auf  uns  gekommene 
Art  der  Bezeichnung  des  durch  Benutzung  der  Trite  synemmenon  ent- 
stehenden  Halbtones  b  a  voraus,    daB   man  die  enharmonische  Identitat 
von  b  mit  ais  bereits   erkannt  hatte;   das  uns   vorliegende   ausgebildete 
System  der  griechischen  Notenschrift  setzt  bereits  die  hypolydische  Trans- 
position als  bekannt  voraus. 

Samtliche  b-Tone  werden  namlich   mit   demselben  Noten- 
zeichen  gefordert,  welches  ihnen  als  #-Ton  zukommt,  b  mit  dem 
fur  ais7  es  mit  dem  fiir  dis,  as  mit  dem  fur  gis>  des  mit  dem  fiir  cis  und 
ges  mit  dem  fiir  fis  disponierten.    Samtliche  Kreuztone  sind  im  Greiste  de^ 
griechischen  Notensystems  zunachst  Barypykna,  d.  h.  tiefste  Tone  im  enhar- 
monischen  Pyknon,  dritte  Zeichen  der  oben  entwickelten  Triaden,  Tone,  zu 
welchen  die  Tone  der  Stammtonleiter  Leittone  von  oben  sind  (wir  wiirden 
heute  umgekehrt  sagen:  sie  sind  die  Leittone  von  unten  zu  den  Tonen  der 
Grundskala);  erst  durch  Erweiterung  des  Transpositionssystems  konnen  sie 
als  Apykna  vorkommen  (z.  B.  cis,  fis  und  gis  im  Hypolydischen).    Dagegeu 
sind  dieselben  Zeichen  als  I? -Tone  zunachst  durchaus  als  Oxypykna,  also 
hochste  Tone  im  Pyknon,  konnen  aber  natiirlich  auch  Apykna  werden.  Einen 
£-Ton  als  Oxypyknon  oder  einen  i?-Ton  als  Barypyknon  kennt  die  griechische 
Notensc]irift  nicht  (entsprechend  unserem   eis-fis  und   b-ces  u.  s.  w.,. 
Man  muB  durchaus  festhalten,  daB  die  b-T6ne  von  den  Griechen  doch 
fortgesetzt   eigentlich    als   Kreuztone   vorgestellt    wurden   und    daB   nur 
sozusagen  theoretisch  die  chromatischen  Halbtone  (Apotomen)   den  dia- 
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tonischen  (Limmata)  gleichgestellt  und  als  zur  Skalenbildung  befahigt 
definiert  wurden.  TatsachHch  driickt  die  griechische  Notenschrift  diese 
neue  Art  von  Halbtonen,  auf  welchen  die  jiingeren  Tonarten  beruhen, 
als  Verbindung  eines  Stammtones  mit  einem  erhohten  Tone  aus  und  teilt 
daher  nicht  fiir  die  von  denselben  gebildeten  Pykna  neue  Triaden  be- 
nachbarter  Buchstaben  des  Alphabets  ab  (was  freilich  auch  die  Uber- 
sichtlichkeit  des  Systems  sehr  in  Prage  gestellt  hatte).  Die  Pykna  iiber  den 
Tonen  der  Grundskala  (abgesehen  natiirlich  von  denen,  welche  schon 
innerhalb  der  Grundskala  Barypykna  sind  [e  und  h])  werden  samtlich 
bezeichnet  durch  drei  Buchstaben,  von  denen  nur  der  zweite  und  dritte 
an  einander  anschlieBen,  wahrend  der  erste  vom  zweiten  urn  eine  Stufe  ge- 
trennt  ist;  das  dritte  Zeichen  (das  fiir  den  Stammton)  ist  stets  ein  erstes 
der  grundlegenden  Triaden  der  Kreuzhalbtone,  die  beiden  andern  sind  das 
erste  und  dritte  der  vorausgehenden  Triade,  so  daB  also  bei  der  Be- 
zeichnung  der  J?-Halbtdne  zweite  Zeichen  der  Triaden  gar  nicht  zur  An- 
wendung  kommen.  Es  scheint,  daB  die  Enharmonik  zu  der  Zeit,  wo 
die  i?- Tonarten  in  Aufnahme  kamen,  nicht  mehr  die  erste  Bolle  spielte, 
da  nur  das  Halbtonverhaltnis  des  Mesopyknon  zum  Barypyknon  in  dieser 
Art  der  Bezeichnung  deutlicher  hervortritt.  Die  Zeichengruppen  fiir  die 
7-Halbtone  sind  in  der  Mitteloktave : 

es'  d         des'  d  b    a  as  g  ges  f 

J..ZH    H..I    K     N..OII    JI..CT     T..0  X 

Als  ein  Mangel  des  Systems  (aber  nicht  nur  in  meiner  Art  der  Deutung, 
sondern  ebenso  in  jeder  andern,  natiirlich  auch  bei  Bellermann  und  Fort- 
lage)  fallt  zunachst  auf,  daB  drei  Buchstaben  zwei  urn  einen  Halbton 
verschiedene  Bedeutung  haben  konnen  (H  =  d  oder  des,  II  =  a  oder  as, 
T  =  g  oder  ges).  Dieser  Ubelstand  ist  aber  nur  fiir  das  enharmonische 
Geschlecht  vorhanden;  im  diatonischen  fallt  bekanntlich  das  Oxypyknon 
uberhaupt  aus,  im  chromatischen  aber  riickt  das  Oxypyknon  auf  die 
Tonhohe,  welche  dasselbe  Zeichen  als  Barypyknon  bedeutet: 

J..  Z  H    H..  I  K     N.   0  II    JI..  C  T     T..  O  X 

e'     es  d     d'  des'  c     h     b   a     a     as  g     g    ges  f 

Auch  die  Oxypykna  der  #-Halbtone  bedeuten  ja  im  chromatischen 
Geschlecht  um  einen  Halbton  hohere  Tone  als  im  enharmonischen.  Man 
muB  daher  zugeben,  daB  schlieBlich  die  Bezeichnung  der  Pykna  der 
B- Tonarten  so  gut  durchgefuhrt  worden  ist,  wie  das  nach  der  voraus- 
gangigen  Entwickelung  des  Systems  i^oglich  war.  Die  geringen  In- 
konsequenzen  lassen  sich  etwa  mit  denen  vergleichen,  welche  unser  heutiges 
Notensystem  in  der  Stellung  von  um  einen  halben  Ton  und  mehr  in  der 
Tonhohe  verschiedenen  Noten  wie  A,  6,  heses  und  his,  auf  den  gleichen 
Ort  im  Liniensystem  aufweist. 
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Die  Einstellung  der  JB-Halbton-Pykna  ergibt  nun  fiir  die  Mitteloktave 
die  weiteren  Transpositionen  durch  allmahliche  Umstimmung  der  Tone  //, 
e,  a,  d,  g  um  einen  Halbton  abwarts: 

Mixolydisch:  T     H     K     N..OII     T    *PX£}  (Mischung  beider 

e'     d'      c'       b  a      g      f       e  Bezeichnungsweisen 

Hypoaolisch:  J..ZH   K    N^OTL   T  X   V[..1P] 

(tief  Hypolydisch)    es'     d    c'     b        a    g     f    es        (d) 

Aolisch:  J..ZH   K    O   TI..CT    X    V[..2P] 

(tief  Lydisch)  es'     d'    c'    b    as       g     f     es        (d) 

Hypoiastisch:  Z    H..IK     0    II.. CT     X     1 

(tiefHypoph^ygisch)e5,    dies'    c'      b     as      g      f    es 

Iastisch:  Z    H..IK    0     T~*~T..®X     1 

(tief  Phrygisch)        es'    des'    c'      b     as    ges     f     es 

Hyperiastisch:       Z    I~NSO     C  T..OX     1   ) 

(tief  Hypodorisch)  es'  des  ces   b     as  ges      f     es 

Hyperiastisch:       A    Z   T^NZO  Q^Y..OX 

(hoch  Mixolydisch)  eis'  dis'  eis  h   ais  gis   fis      eis 


(Mischung*  beider 
Bezeichnungsweiseu 


Je  nachdem  man  das  Hyperiastische  als  B-Tonart  (mit  6  b)  oder  als 
Kreuztonart  (mit  6$)  liest,  ergibt  es  sich  fiir  die  Mitteloktave  e' — e  als 
tiefere  Nebenfonn  des  Hypbdorischen  (Es-moll  statt  E-moll)  oder  als  hohere 
Nebenform  des  Mixolydischen  (Dis-moll  statt  D-moll),  so  daB  sich  in  ihm 
der  Kreis  der  zwolf  Transpositionen  enharmonisch  schlieBt. 

Das  gesamte  System  der  griechischen  Notenschrift  laBt  sich,  wie  man 
sieht,  recht  wohl,  ausgehend  vom  Dorischen  als  Grundskala  erklaren 
und  ein  Grund,  die  bisherige  Leseweise  aufrechtzuerhalten,  liegt  nicht  vor. 
Leider  ist  Karl  v.  Jan,  der  so  gut  wie  entschlossen  war,  fiir  meine  Aus- 
legung  bestimmt  einzutreten,  dariiber  gestorben  (vgl.  iibrigens  seine  letzte 
Arbeit,  den  nachgelassenen  »Bericht  iiber  griechische  Musik  und  Musiker 
von  1884 — 1899<  im  Jahresbericht  fiir  Altertumswissenschaft  Bd.  CIY; 
1900,  I).  Ich  mochte  aber  hiermit  die  Frage  einmal  ernstlich  zur  Aus- 
tragung  bringen  und  bitte  alle  Freunde  der  griechischen  Musik,  Gegen- 
griinde,  wenn  sie  solche  ausfindig  machen  konnen,  vorzubringen.  Der 
Grund,  daB  nun  einmal  die  andere  Manier  sich  eingebiirgert  hat,  ist  in 
Wirklichkeit  keiner!  Fragen  wie  die  der  Thesis  und  Dynamis  erscheinen  mit 
einem  Male  so  auBerordentlich  v^el  leichter  zu  behandeln,  wenn  man  den 
falsch  gewahlten  Zentralpunkt  aufgibt,  daB  schon  darum  dem  Hypoly- 
dischen  als  Grundskala  endlich  der  Garaus  gemacht  werden  muBte. 

Zum  SchluB  mochte  ich  eine  kleine  Erganzung  zur  Deutung  der  grie- 
chischen Notenschrift  beibringen,  namlich  den  kurzen  Hinweis,  daB  wir  uns 
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iibef  die  ominose  Diesen-Skala  bei  Aristides,  S.  22,  wohl  ganz  iiberfliissig 
die  Kopfe  zerbrochen  haben.  Die  schon  langst  erkannte  traurige  Ver- 
fassung,  in  welche  diese  Notentafel  durch  verstandnislose  Schreiber  ge- 
raten  ist,  hat  leider  durch  Bellermann  eine  Eekonstruktion  erfahren, 
welche  wohl  nur  noch  viel  weiter  von  der  urspriinglichen  Fassung  weggefiihrt 
hat.  Nach  dem  Text  ist  an  der  Stelle  nichts  anderes  zu  erwarten,  als 
fiir  die  erste  Oktave  die  vollstandige  Eeihe  der  Tonzeichen  der  Pykna, 
wie  ich  sie  oben  fiir  die  Mitteloktave  des  Singnotensystems  entwickelt  habe. 
Bei  aufmerksamer  Priifung  ergibt  sich,  daB  Aristides  zweifellos  die  Sing- 
noten  vom  hypodorischen  Proslambanomenos  an  aufsteigend  verzeichnet 
haben  wird.  Es  sind  von  den  Zeichen  doch  noch  eine  genugende  Anzahl, 
gerade  in  den  beiden  ersten  Zeilen,  erkennbar  erhalten,  urn  die  Gewifiheit 
zu  geben,  daB  es  sich  keinesfaJls  urn  eine  verlorengegangene  besondere 
Art  der  Tonbezeichnung  gehandelt  hat.  Die  Vergleichung  mit  den  Tabellen 
Aristides  S.  27  und  28  gibt  fiir  die  Verunstaltung  einzelner  Zeichen  den 
Schliis8el. 
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The  Latest  Collection  of  Early  English  Music 

by 

H.  E.  Wooldridge. 

(London.) 


At  page  150  of  the  first  year's  Sammelbande  a  notice  was  given  of 
"Early  Bodleian  Music,  Dufay  and  his  Contemporaries",  by  J.  F.  B.  Stain er 
and  Cecie  Stainer.  At  page  458  of  last  year's  Zeitschriffc,  a  preliminary 
notice  was  given  of  "Early  Bodleian  Music,  Sacred  and  Secular  Songs, 
c.  1185  to  c.  1505",  2  vols.,  by  the  same  authors;  with  the  remark  that  per- 
haps they  would  be  more  amply  discussed  later  on  by  another  pen.  This 
last-named  undertaking  may  now  be  redeemed. 

The  subject  of  the  present  notice  —  a  miscellaneous  collection  containing 
more  than  one  hundred  specimens  of  early  English  music,  brought  together 
from  various  MSS.  in  the  Bodleian  Library  by  the  late  Sir  John  Stainer 
and  his  son  and  daughter  —  is  a  worthy  companion  to  the  former  publica- 
tion, "Dufay  and  his  Contemporaries'',  which  we  owe  to  the  same  family. 
In  some  respects  however  it  presents  a  strong  contrast  to  that  work,  rang- 
ing, as  it  does,  over  a  period  of  three  centuries ,  and  revealing  many  of  the 
changes  which  took  place  in  the  method  of  composition  during  that  time: 
while  the  dates  of  the  specimens  to  be  found  in  the  former  collection  are  con- 
tained within  a  very  few  years,  and  the  works  themselves  belong  entirely 
to  one  period,  and  represent  a  school  united  in  the  employment  of  one  me- 
thod. Yet  the  two  books  are  naturally  connected,  and  together,  under  the 
general  title,  "Early  Bodleian  Music",  constitute  the  contribution  of  the  Uni- 
versity Library  to  the  history  of  practical  music  during  the  period  which  they 
represent. 

In  another  point  of  view  the  present  volume  may  perhaps  be  said  to 
continue  the  work  begun  by  the  Plainsong  and  Mediaeval  Music  Society  in 
their  publication  "Early  English  Harmony".  The  object  in  both  is  essenti- 
ally the  same,  and  though  the  field  of  observation  is  less  wide  in  the  newer 
work,  being  there  confined  to  the  contents  of  the  great  Oxford  library,  the 
research  within  its  limits  would  seem  to  have  been  exhaustive,  and  has  left 
probably  little  or  nothing  to  be  discovered  by  future  explorers.  In  "Early 
English  Harmony"  the  intention  was  to  give  a  general  view  of  this  kind  of 
music,  as  it  exists  in  the  libraries  of  the  British  Museum  and  of  both  Uni- 
versities, and  rather  to  indicate  the  deposits  than  to  aim  at  presenting  a  com- 
plete collection.  It  is  true  that  as  regards  the  period  before  the  year  1400 
it  was  supposed  that  not  much  more  of  its  music  would  be  found,  and  we 
welcome  therefore  especially  three  or  four  compositions  of  the  fourteenth 
century,  which  the  later  research  has  brought  to  light,  and  which  are  in- 
cluded in  this  work. 

The  present  publication  consists  of  two  volumes.  The  first  contains 
photographic  reproductions  of  the  various  pieces,  together  with  Mr.  Nichol- 
son's learned  observations,  historical  and  palaeographical ,  upon  the  MSS.  in 
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which  they  were  found;  the  second  is  devoted  to  translations  in  modern  notes, 
and  to  explanatory  and  critical  remarks  bearing  upon  the  music  itself, 
some  of  which  are  special  and  given  with  the  translations,  and  some  general 
and  collected  in  the  preface.  There  is  also  an  appendix,  in  which  twenty- 
three  of  the  more  pleasing  specimens  are  again  shewn  in  the  form  of  a 
pianoforte  arrangement  composed  in  three  or  four  parts.  Thus,  to  the  ori- 
ginal single-  and  double-  voiced  songs,  one,  two,  or  three  other  voices  have 
now  in  effect  been  added,  while  the  pitch  of  the  whole  also  has  often  been 
either  raised  or  depressed.  The  necessity  for  this  treatment,  in  a  work  of 
so  strictly  scientific  a  character,  is  not  very  apparent;  the  result  however  is 
often  most  pleasing,  and  since  an  appendix  may  always  be  considered  as 
quite  apart  from  the  book  with  which  it  is  associated  the  method  here  em- 
ployed does  not  necessarily  invite  criticism. 

The  Bodleian  Library  is  not  richer  than  others  in  England  in  music  of 
the  thirteenth  and  fourteenth  centuries;  indeed,  if  we  were  to  judge  from 
the  small  number  of  specimens  of  those  periods  in  the  collection  before  us, 
we  should  suppose  it  to  be  considerably  poorer.  But  not  all  of  its  resources 
are  shewn  here,  since  the  principle  of  selection  which  governs  the  present  work, 
excludes  liturgical  music.  And  no  doubt  this  principle  was  wisely  adopted,  for 
if  it  has  deprived  the  work  of  a  few  interesting  compositions,  it  has  also 
brought  it  within  limits  which  have  rendered  its  publication  possible.  Owing 
however  to  this  rule,  the  important  fragment  of  a  hymn  to  St.  Stephen  be- 
ginning Ut  tuo  propiciatus,  written  early  in  the  twelfth  century,  in  two 
parts,  in  the  letter  notation,  could  not  be  given;  and  this  was  unfortunate, 
as  the  little  composition  is,  in  several  respects,  of  great  interest  and  value 
in  the  history  of  music.  On  the  other  hand,  the  collection  includes  the  very 
remarkable  secular  song,  Foweles  in  the  Frith,  dating  from  about  1270,  — 
probably  the  earliest  humanitarian  poem  in  the  language,  —  the  setting  of 
which  affords  an  excellent  example  of  the  English  two-voiced  music  of  the 
thirteenth  century.  It  is  in  the  Hypolydian  mode  with  a  Bflat  signature, 
one  of  the  most  popular  of  the  mediaeval  scales,  and  is  perhaps  especially 
noteworthy  from  its  containing  many  instances  of  a  peculiar  kind  of  part- 
writing,  —  O  F  0  for  instance  grouped  in  one  part  against  G  A  G  in  the 
other,  or  A  G  F  G  as  a  group  opposed  to  AB?  AG,  —  which  is  found  in 
two-part  songs  in  other  English  MSS.  of  the  thirteenth  and  fourteenth  cen- 
turies, and  would  seem  to  be  unknown  elsewhere.  It  was  first  adopted  pro- 
bably in  extempore  discant,  from  a  feeling  of  timidity  in  the  discantor,  and 
a  desire  to  keep  as  near  the  melody  as  possible;  afterwards,  the  variety  of 
the  concords,  perfect  and  imperfect,  which  arise  from  the  application  of  the 
method,  would  naturally  recommend  it  to  the  more  learned  writers.  Its 
general  effect  is  to  create  an  almost  equal  interest  in  both  parts;  so  nearly 
equal,  in  fact,  that  it  would  not  always  be  easy,  without  the  words,  to  say 
which  of  the  two  contained  the  melody. 

The  version  of  this  little  composition  given  in  modern  notes  in  the 
present  work  seems  to  have  been  made  in  the  belief,  which  until  very  lately 
was  the  general  one,  that  considering  the  date  of  the  MS,  —  1270,  —  the 
song  would  naturally  be  governed  either  by  the  Franconian  rules  of  notation, 
which  had  probably  at  this  time  been  established  about  twenty  years,  or  by 
those  of  Jean  de  Garlande,  which  were  a  little  earlier.  But,  as  a  matter  of 
fact,  the  impossibility  in  that  case  of  accommodating  the  voices  to  each  other, 
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without  the  use  of  licences  unknown  to  the  old  writers,  —  for  in  this  ver- 
sion, to  take  one  instance,  the  ternary  ligature  has  to  be  employed  some- 
times as  an  anapaest  and  sometimes  as  a  tribrach,  —  might  be  thought  to 
be  in  itself  sufficient  to  shew  that  neither  the  rules  of  Franco  nor  those  of 
Jean  de  Garlande  will  apply1),  and  that  the  signs  of  an  older  me- 
thod of  writing  music,  representing  quite  different  principles  of  notation, 
should  probably  be  looked  for.  This  alternative  method  is  governed  not 
by  rules  of  proportion,  but  entirely  by  the  poetical  metre  of  the  words;  in 
it  the  musical  notes  and  ligatures  have  no  mensural  value,  but  each  expresses 
a  syllable  of  the  metre,  and  each  "note  or  group  of  notes  is  equal  to  the  not* 
or  group  opposed  to  it  in  the  companion  part.  And  the  existence  of  this 
method  here  would  seem  to  be  indicated  by  the  fact  that  the  song  contains, 
in  each  part,  exactly  as  many  notes  or  groups  of  notes  as  there  are  syllab- 
les of  the  metre. 

The  three-part  composition,  also,  shewn  in  Plate  VIII,  displays  the  old 
method  of  notation,  and  this  has  again  proved  a  source  of  difficulty  in  trans- 
lating. The  editor  says,  "Our  MS.  must  be  more  or  less  corrupt,  because 
considerable  alteration  of  the  value  of  the  notes  is  necessary  from  time  to 
time  in  order  to  bring  them  into  combination'9.  But  another  version  was 
found  which  gave ,  as  we  gather ,  better  results.  "Fortunately  another  copy 
exists  in  the  famous  MS.  of  the  Faculty  of  Medicine  at  Montpellier  ...  A 
comparison  of  the  Montpellier  with  the  Bodleian  copy  at  once  shews  that 
the  former  is  a  purer  version  than  the  latter".  It  is  not  however  because 
the  English  copy  is  corrupt,  for  it  is  not  really  so,  but  because  the  rules 
of  the  Montpellier  version  are  those  which  the  present  editors  also  had  adopt- 
ed, that  the  French  copy  gave  such  excellent  results;  for  the  seventh  fascicle 
of  the  Montpellier  codex  which  contains  the  French  copy,  is  a  collection  of 
early  thirteenth  century  music,  translated  into  the  Franconian  notation  by  a 
scribe  of  the  fourteenth  century2). 

Apart  from  these  instances,  and  a  few  more  of  minor  interest,  in  which 
the  intention  of  the  scribe  may  best  be  interpreted  according  to  the  pre- 
mensural  method,  —  a  method,  it  should  be  said,  which  has  only  quite  lately 
revealed  itself  definitely  in  its  real  importance,  —  the  translations  leave 
nothing  to  be  desired. 

The  music  of  the  earlier  half  of  the  thirteenth  century,  —  the  period  of 
which  Maitre  PSrotin  would  seem  to  be  the  most  worthy  exemplar,  —  re- 
presents the  culmination  of  the  first  great  effort  towards  the  combination  of 
independent  voices.  It  is  to  be  distinguished  especially  by  its  striking  and 
emphatic  rhythms,  —  and  indeed  by  a  constant  resemblance  in  the  character 
of  the  separate  parts,  in  all  respects,  to  popular  song  and  dance  music;  but 
it  is  not,  except  in  one  striking  instance,  —  Sumer  is  icv/men  m,  —  remark- 
able for  any  special  care  for  beauty,  or  even  for  suavity,  in  the  general 
effect.  These  lilting  rhythms ;  continually  recurring  in  the  composition ,  no 
doubt  created  in  the  hearers  a  spirit  of  rude    cheerfulness  and    exhilaration, 


1)  Jean  de  Garlande,  it  is  true,  does  sometimes  use  the  ternary  ligature" to 
express  the  tribrach,  and  the  molossus  also;  but  only  in  certain  circumstances,  which 
do  not  arise  here. 

2)  Oswald  K oiler.  Der  Liedercodex  von  Montpellier.  (Vierteljahrsschrift  fur 
Musikwissenschaft  1888.)  pp.  6,  455. 
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a  spirit  sufficient  to  satisfy  their  elementary  musical  perceptions,  and  a 
frame  of  mind  which  might  well  exclude  any  notion  of  the  exact  kind  of 
effect  produced  by  the  simultaneous  occurence  of  different  notes  of  appreci- 
able length.  Concords,  inherited  from  an  earlier  system,  were  prescribed  as 
necessary  to  be  employed  upon  the  strong  beat,  but  no  principle  of  selection 
was  generally  perceived,  and  if  the  broad  rule  was  obeyed  it  was  thought 
sufficient.  No  instinctive  sense  whatever  of  the  underlying  harmonic  pro- 
priety in  a  progression  of  parts  is  to  be  discovered  in  the  earlier  thirteenth 
century  music.  Not  even  in  the  delicate  and  sensitive  region  of  the  clos.e 
is  the  idea  which  afterwards  produced  the  cadence  to  be  distinguished  as  a  prin- 
ciple; sometimes  indeed  a  leading  note  is  seen  as  possible  if  we  adopt  the 
musica  ficta,  but  just  as  often  the  music  comes  to  an  end  by  other  means, 
and  leaves  the  ear  entirely  unsatisfied. 

In  the  latter  half  of  the  century  these  characteristics  begin  to  give  place 
to  others  which  foreshadow  the  forms  to  be  taken  by  the  music  which  was 
to  come.  In  the  two- voiced  Fowetes  in  the  Frith ,  for  instance  we  find  a 
scale  evidently  chosen  for  its  natural  cadence  and  for  the  suavity  of  its  effects, 
and  a  method  of  writing  well  adapted  to  display  these  advantages;  and  in 
the  fine  motett  Sdncte  Ingenite  in  the  Cambridge  University  Library,  given 
in  *4Early  English  Harmony",  and  also  —  to  look  abroad  for  a  moment  — 
in  more  than  one  of  the  pieces  in  the  Franconian  portions  of  the  Mont- 
pellier  codex,  we  may  see  an  attempt  to  write  for  the  voices  in  a  method 
apart  from  fixed  and  continuous  rhythms. 

With  regard  to  the  music  of  the  fourteenth  century,  we  have  not  until 
quite  lately  been  nearly  so  well  supplied  with  the  means  for  a  view  of  it 
as  we  were  in  the  case  of  the  thirteenth.  We  possess  many  important  theo- 
retical treatises  of  this  period,  it  is  true,  but  the  contemporary  collections 
of  practical  music,  which  alone  can  afford  exact  information,  have  hitherto 
been  for  the  most  part  overlooked.  Several  very  important  MSS.  however, 
containing  compositions  of  this  century,  have  lately  been  brought  into  notice, 
—  especially  by  J.  Wolf  and  F.  Ludwig  in  the  Quarterly  Journal  of  this 
Association,  —  and  it  is  already  evident  that  from  these  sources,  when 
they  have  been  thoroughly  examined,  we  shall  obtain  a  more  perfect  know- 
ledge of  this  rather  obscure  period  of  musical  history.  In  the  meantime 
it  is  clear  that  the  musicians  of  this  generation,  satialed  perhaps  with  the 
emphatic  rhythms  which  abounded  in  all  forms  of  composition  in  the  pre- 
vious century,  and  possibly  also  awaking  to  some  perception  of  the  frequent 
cacophony  of  the  earlier  works,  were  beginning  to  apply  themselves  to  the 
evolution  of  a  more  sober  and  more  agreeably  sounding  style;  and  in  this 
attempt  no  doubt  they  were  much  assisted  by  the  recovery  and  establish- 
ment, —  effected  during  this  period,  —  of  the  duple  rhythm,  which  had 
been  abolished  by  the  first  mensuralists,  but  was  now  restored  as  alternative 
or  complementary  to  the  triple.  The  rhythms  now  by  this  means  rendered 
possible  in  music,  which  thus  became  not  only  more  natural  but  also  more 
varied  and  intricate  than  before,  are  of  course  displayed  in  the  systems  of 
proportion,  expressed  in  mood,  time,  and  prolation,  which  at  once  arose. 
These  systems  were  apparently  at  first  simple,  relating  chiefly  to  the  pro- 
lation of  the  semibreve  and,  in  our  own  country  at  least,  not  requiring  help 
to  recognise  them  in  the  composition;  for  in  English  music  the  indicative 
signatures  do  not  at  first  appear  at  all,  nor  with  any  frequency  until  towards 
tbe  latter  half  of  the  following  century. 
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The  present  collection  includes  very  few  specimens  of  the  music  of  this 
period,  but  among  them  there  is  one  of  considerable  interest,  owing  to  its 
representative  character.  This  is  a  motett,  —  Petrum  Cephas  ecclesie,  — 
from  a  MS.  dating  about  1375,  containing  not  only  the  usual  tenor ,  discantus, 
and  triplum)  but  a  quartus  cantus  also,  a  second  tenor,  which  finds  its  na- 
tural place  immediately  above  the  subject;  and  this  addition  of  a  fourth 
voice  to  the  motett  is  an  invention  of  the  fourteenth  century.  Very  diffe- 
rent also  from  anything  known  to  the  thirteenth  century  is  the  character 
of  the  general  effect  of  the  combined  voices  in  this  composition.  We  no  longer 
perceive  the  frequent  clashing  of  discords  deliberately  introduced  as  'colour' 
or  relief  from  the  monotony  of  the  poetic  rhythm,  which  is  characteristic 
of  the  thirteenth  century  music;  but  the  whole  work,  constructed  of  concords, 
perfect  and  imperfect,  glides  smoothly  on  from  beginning  to  end  in  perfect 
euphony.  The  renunciation  moreover  of  the  thirteenth  century  'colour9  seems 
to  be  complete,  and  extends  apparently  to  all  the  devices  included  by  the 
theorists  under  that  name ;  passages  of  imitation  and  the  interchange  of 
parts,  (sometimes  called  double  counterpoint,)  so  frequent  in  the  old  Coti- 
ducti  and  in  Organum  pwrum,  have  disappeared  like  the  old  forms  themselves. 
Indeed  the  division  of  the  subject  in  an  irregular  form  of  the  old  fifth  me- 
lodic mode  constitutes  here  the  only  real  formal  resemblance  to  the  thirteenth 
century  motett.  It  is  true  that  the  upper  parts  also  would  seem  to  be 
written  in  the  first  melodic  mode  of  the  older  theory,  but  although  their 
march  is  the  same  as  that  of  the  first  mode,  alternate  long  and  breve,  it 
will  be  seen  that  the  undercurrent  of  the  rhythm  is  not  the  same,  that  the 
notes  when  they  are  broken  are  not  broken  in  the  old  manner,  and  that  in 
short  we  have  here  not  so  much  trochaic  rhythm  as  the  sesquialtera 
proportion.  The  chief  characteristic  which  this  composition,  —  and  indeed 
the  music  of  the  whole  period,  —  may  be  said  to  possess  in  common  with 
the  older  forms,  is  vagueness  of  harmony;  there  is  no  nearer  approach  to 
a  rational  idea  of  progression  now  than  in  the  previous  century,  and  the 
closing  passage  of  a  piece,  though  generally  elaborate,  is  often  grotesquely 
inconclusive  in  its  sounds. 

The  fifteenth  century  is  memorable  in  the  annals  of  the  art  of  music, 
but  especially  in  England.  There,  the  technique  of  the  combination  of  real 
parts,  which  had  been  in  process  of  development  since  the  twelfth  cen- 
tury, had  about  1400  reached  a  point  beyond  which  it  was  impossible 
to  go,  until  some  fruitful  principle  could  be  perceived  which  might  direct 
the  application  of  the  technique  towards  the  production  of  a  satisfactory 
general  effect.  Enthusiasm  was  growing  and  spreading  fast,  and  the  number 
of  practitioners,  which  had  already  formerly  been,  about  the  year  1200, 
very  considerable,  was  now  again  becoming  exceedingly  large;  the  common 
interests  and  desires  of  these  men,  expressive  of  the  irresistible  tendencies 
and  necessities  of  the  art,  found  representatives  in  Dunstable  and  other 
musicians  of  superior  ability,  under  whose  leadership  a  school  was  soon 
once  more  created.  The  important  improvements  which  were  effected  by  this 
school  may  be  traced  without  much  difficulty  in  the  collection  before  us, 
which  is  comparatively  rich  in  works  of  the  fifteenth  century,  containing  as 
it  does  between  seventy  and  eighty  examples,  (or  three  fourths  of  the  whole 
number  included  in  the  book,^  of  this  period.  These  examples  are  written 
apparently   for   the   most   part   by  exceedingly  able    members    of   the    school. 
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No  names  are  given,  but  two  pieces  have  already  been  recognised  as  copies 
of  known  works  of  Dunstable  and  Leonel  Power,  and  there  are  many 
compositions  to  be  found  here  in  merit  not  inferior  to  these.  As  might 
naturally  be  supposed,  the  works  which  belong  to  the  first  quarter  of  the 
century  are  less  remarkable  for  general  excellence  than  those  which  come 
somewhat  later,  but  even  in  the  earlier  period  we  perceive  at  least  one  great 
advance.  In  a  MS.  of  1425,  for  example,  we  already  find  that  the  incon- 
clusive endings  common  in  the  preceding  century  have  been  abolished,  and 
that  the  principle  of  the  cadence,  —  the  descent  of  one  part  by  a  whole 
tone  to  the  final  of  the  scale,  and  the  simultaneous  ascent  to  the  same  note, 
in  unison  or  octave,  by  a  semitone  in  the  other,  —  is  firmly  established. 
The  rather  more  elaborate  form,  too,  in  which  the  seventh  suspended  above 
the  descending  penultimate  is  resolved  upon  the  sixth  as  leading  note,  is  al- 
ready common,  and  we  even  find,  in  the  song  Love  wolle  7,  not  only  the 
penultimate  but  the  antepenultimate  also  accompanied  by  a  suspended  discord 
in  the  most  approved  polyphonic  manner.  The  delight  of  the  new  school 
in  this  beautiful  invention  is  well  seen  in  the  little  piece  My  cares  comen\ 
this  consists  of  hardly  anything  else  but  cadences,  which  are  applied  wher- 
ever the  smallest  break  in  the  sense  of  the  words  can  be  imagined ;  and  all 
these  cadences  moreover  modulate  not  casually,  but  into  scales  which  we  feel 
to  be  related.  In  the  general  conduct  of  the  phrases,  however,  at  this  period, 
apart  from  the  close,  the  harmonic  relations  of  intervals  are  still  only  very 
dimly  perceived. 

The  second  quarter  of  the  century  is  represented  in  the  Bodleian  library, 
partly   by   a   small  and  fragmentary  collection  of  pieces  to  be  found  among 
the  Ashmole  MSS,  and  partly  by  the  very  fine  collection  bequeathed  by  the 
great  Selden,  containing  not  only  three-part  motetts  of  considerable  import- 
ance,   but  a  large  number  also  of  two-part  songs,  both  sacred  and  secular; 
and  nearly    all  of  these  compositions  are  given  in  the  present  work.     From 
an  examination  of  them  it  becomes   evident  that  the  special  effort  which  they 
represent   was   towards   a  reasonable  progression  of  sounds  in  those  parts  of 
the  composition  which   lie  between   the   cadences,   and  this  effort  was  natu- 
rally   more  successful  in  the  two-part  compositions  than  in  those  for  a  larger 
number   of  voices.     The  editor  of  this  collection  indeed  takes   occasion  more 
than   once   to   remark   upon    the    excellence   of  the   writing   in   the  two-part 
pieces  included  in  it,  and  the  comparative  timidity  and  often  the  ill  success 
of  attempts  to  add   a  third  part.     The  difficulty  may  be  well  observed  even 
in   the   three-part    closes,    where    the    passage    which    accompanies    the    two 
well     known     members     of    the     cadence     is    at    first    often    curiously    in- 
appropriate   and   unsuccessful;    the    true    accompaniment    however   was  soon 
perceived,  and  appears  in  all  the  best  works  of  the  time,  —  in   the  song  Go 
Hert  in  the  Ashmole  MS,  in   the  motett  without  words  on  plate  XXXVH, 
in  Nescims  Mater   Virgo,   Regina  Caeli,   and   the  motetts  by  Leonel  Power 
and  Dunstable  on  plates  XLII  to  XLIV,  all  in  the  Selden  MS.     In  these 
compositions,    and  in  others  of  similar  character,   we  see  the  complete  mea- 
sure  of  improvement   attained    during  this  period.     In    the  first  piece  men- 
tioned,   for   instance,     it    is   clear   that   the   harmonic   instinct   is  wonderfully 
developed  in  the  composer,  and  that  the  skill  with  which  he  has  avoided  bare- 
ness of  effect,  in  a  combination  of  very  agreeable  parts,  is  of  a  high   order. 
The  last  five  bars  of  the   translation  of  this   piece  are  especially  remarkable; 
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the  final  close  is  avoided  upon  its  first  approach  by  a  false  cadence,  in  the 
modern  manner ;  and  the  final  passage  itself,  descending  to  the  true  close 
with  suspensions  of  concord  and  discord,  leaves  really  nothing  to  be  desired, 
and  gives  an  astonishing  idea  of  the  progress  made  in  England  under  Duns- 
table. In  the  fine  motett  without  words,  also,  the  harmonic  propriety  is 
often  well  perceived  by  the  writer,  both  in  the  modulations  and  in  the  general 
conduct  of  the  work.  The  same  too  may  be  said  of  Nesciem  Mater  Virgo 
and  Regina  Cadi]  and  it  may  be  added  that  in  the  latter  a  comparatively 
near  approach  is  made  to  the  later  methods  of  closing.  The  writers  of  these 
works  however  are  still  far  from  their  goal.  Even  in  Leonel  Power  and 
in  Dunstable,  as  may  be  seen  from  the  specimens  of  their  work  in  this 
collection,  the  management  of  discords,  for  instance,  though  evidently  a  sub- 
ject which  was  always  engaging  their  attention,  is  not  quite  perfectly  under- 
stood; we  may  probably  assume  therefore  that  this  was  a  part  of  music 
held  over  to  be  dealt  with  by  the  succeeding  generation,  like  the  harmonic 
propriety  itself,  which  was  certainly  not  completely  perceived  at  the  death 
of  Dunstable ,  notwithstanding  the  great  progress  made  in  that  respect  during 
his  life-time.  For  its  approach  to  harmonic  propriety,  however,  a  movement  in 
which  it  took  the  first  steps,  this  school  of  English  composers  of  the  first 
half  of  the  fifteenth  century  must  ever  be  remembered,  and  not  less  for  the 
invention  of  a  kind  of  melody  in  the  separate  voices  which  departs  altogether 
from  the  old  rude  and  popular  character  of  poetic  or  dance  rhythm,  and  ar- 
rives at  the  beginning  of  that  exquisite  style  of  musical  prose  which  is  one 
of  the  chief  characteristics  of  the  later  polyphonic  composition. 

The  coDection,  especially  in  this  latter  portion,  contains  many  matters  of 
interest  not  referred  to  in  this  notice,  which  indeed  professes  only  to  take 
a  general  view  of  the  subject.  Among  such  matters,  for  instance,  are  the 
traces  which  may  be  found  here  and  there  of  the  influence  of  Fauxbourdon 
upon  the  learned  composition.  The  song  Now  wolde  I  fayne,  upon  plate 
XXX,  affords  a  good  example  of  this,  and  in  another  composition  also,  of 
greater  general  interest,  —  the  Song  of  Agincourt,  —  it  will  be  noticed 
that  the  whole  of  the  three-part  chorus  is  a  Fauxbourdon  disguised  with 
passing  notes.  Older  forms  of  composition,  too,  will  sometimes  be  recognised, 
as  in  Leonel  Power's  short  (Hocket'  at  page  92  of  the  Volume  of  trans- 
lations. Other  matters  of  interest  will  also  be  observed,  some  of  which  are 
pointed  out  by  the  editor  while  others  will  be  discovered  by  the  reader  for 
himself. 

In  concluding,  reference  should  be  made  to  the  perfection  of  the  repro- 
ductions of  the  old  MSS.  in  this  publication,  and  also  to  the  general  excel- 
lence of  the  methods  adopted  in  the  presentation  of  the  translations.  It 
may  however  be  of  service  to  point  out  that  the  arrangement  of  the  words 
beneath  the  upper  part  in  the  two-part  songs,  —  though  no  doubt  intended 
to  serve  some  useful  purpose,  —  gives  a  wrong  impression  with  respect  to 
the  nature  of  this  form  of  composition,  which  consists  of  a  Tenor  song  with 
treble  discant.  It  is  not  certain  that  words  were  sung  to  the  upper  part, 
those  given  being  always  written  in  the  originals  below  the  Tenor  only. 
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The  Foundations  of  Harmony 

by 

Frederick  Niecks. 

(Edinburgh.) 


It  has  seemed  to  me  for  a  long  time  that  the  systems  of  teaching 
harmony  are  to  a  large  extent  unsatisfactory.  The  theories  supplied, 
instead  of  being  sound  explanations  drawn  from  objective  facts,  are  mostly 
ingenious  conjectures  evolved  out  of  the  author's  inner  consciousness, 
hypotheses  which  are  improbable,  and  whose  proof  is  indeed  rarely  as 
much  as  attempted.  If  examples  of  this  are  asked  for,  the  various 
theories  of  invisible  roots  and  of  limited  chromaticism  may  be  recom- 
mended for  examination.  A  common  procedure  is  to  start  with  a  number 
of  general  assumptions,  and  to  legitimise  all  the  following  particular 
assumptions  by  a  reference  to  these  entirely  arbitrary  and  purely  fanciful 
principles.  Another  common  procedure  is  to  base  theories  and  rules  on 
the  style  of  one  composer,  on  the  taste  and  habitude  of  one  individual. 
Thus  it  happens  that  a  system  which  agrees  excellently  well  with  Mozart, 
causes  some  trouble  with  Beethoven,  requires  a  great  deal  of  stretching 
with  Schumann,  and  completely  breaks  down  with  Wagner. 

In  framing  a  system  of  harmony  the  chief  aim  should  be  universal 
applicability.  This  can  only  be  attained  by  strict  rejection  of  the  ficti- 
tious, and  a  firm  adherence  to  the  actual.  In  short,  it  is  necessary  to 
go  back  to  real  principles.  I  found  my  system  on  two  laws  —  the  Law  of 
Dissonance,  a  physical  law,  and  the  Law  of  Tonality,  a  psychical  law. 
These  two  laws  are  what  I  call  the  keys  to  the  theory  and  practice  of 
harmony.  The  Law  of  Dissonance  is  the  primordial,  elementary,  lower 
law;  the  Law  of  Tonality,  the  later,  gradually  developed  higher  law. 
The  higher  law  does  not  supersede  the  lower,  but  superimposes  itself  on 
it.  In  other  words,  the  law  of  tonality  puts  an  impress  of  its  own  on 
the  various  manifestations  of  the  ever-valid  law  of  dissonance,  gives  new 
and  distinct  meanings  to  them. 

Little  need  be  said  on  the  Law  of  Dissonance.  It  is  the  outcome 
of  the  physical  discomfort  or  even  pain,  with  its  psychical  concomitants, 
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irritation  and  restlessness,  experienced  by  us  when  we  hear  a  dissonance. 
The  law  of  dissonance  may  be  formulated  thus:  Every  dissonance  must 
be  followed  by  a  neighbouring  consonance,  must  be,  technically  speaking, 
resolved  (a).  Apparent  exceptions,  where  one  of  the  notes  forming  a 
dissonance  takes  a  leap,  instead  of  proceeding  by  a  degree  or  remaining 
stationary,  imply  omissions  and  substitutions,  which,  habituated  as  we 
are  to  the  second  law,  we  mentally,  but  unconsciously,  supply  (b).  Here 
we  have  an  instance  of  an  increase  of  the  resolutions  possible  under  the 
law  of  dissonance  by  the  action  of  the  law  of  tonality.  It  would  lead 
too  far  off  the  road  to  be  travelled  were  I  to  enter  on  a  disquisition 
as  to  the  extent  to  which  the  law  of  tonality,  with  its  tones  of  distinct 
tendencies,  limits  the  resolutions  possible  under  the  law  of  dissonance  —  for 
instance,  those  of  diminished  and  augmented  intervals. 
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On  the  Law  of  Tonality  I  cannot  be  so  brief.  This  law  is  to  be 
found  in  all  music  whose  material  consists  of  a  regulated  series  of  sounds, 
that  is,  in  music  of  all  degrees  of  artistic  development.  But  in  the 
different  stages  of  artrmusic  tonality  presents  itself  in  many  degrees  of 
development.  It  is  more  highly  developed  in  harmonic  than  in  purely 
melodic  music,  and  more  highly  developed  in  modern  harmonic  music 
(from  the  17th  century  onward)  than  in  the  older  harmonic  music  based 
on  the  ecclesiastical  modes.  In  the  most  modern  music  there  are  signs 
of  a  reaction  against  the  law  of  tonality.  But  does  any  success  this 
reaction  may  boast  not  presuppose  a  strong  feeling  of  tonality?  Chaos 
may  be  welcomed  by  some  as  a  pleasing  change  from  the  monotony  of 
order.  But  if  chaos  were  to  take  the  place  of  order  for  good,  not 
merely  incidentally,  it  is  much  to  be  doubted  whether  even  the  extremest 
revolutionists  would  long  remain  satisfied  with  the  new  rfyime.  For 
after  all  is  not  tonality  the  fundamental  law  of  music?  Is  it  not  the 
centripetal  force  which  holds  together  the  parts  and  particles  of  musical 
compositions  large  and  small?  Tonality  may  be  defined  as:  The  relation 
of  the  notes  of  the  scale  to  each  other.  Such  as  it  exists  in  our  es- 
sentially harmonic  music,  it  may,  however,  be  better  defined  as:  The 
predominance  of  the  tonic  note  and  the  tonic  chord  over  the  other  notes 
and  chords.  We  may  also  say:  Tonality  consists  in  the  difference  of 
character  possessed  by  the  different  tones  of  the  scale,  consists  in  their 
different  degrees  of  restfulness  or  restlessness,  and  their  consequent 
tendencies. 

The  first,  the  third,  and  the  fifth  degree,  the  notes  of  the  tonic  triad, 
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are  the  elements  of  rest  of  the  diatonic  scales,  which  we  may  also  call 
the  positive  elements.  The  other  degrees,  the  second,  the  fourth,  the 
sixth,  and  the  seventh,  are  the  elements  of  unrest,  or  movement,  which 
we  may  also  call  the  negative  elements. 

Better: 
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The  measure  of  restfulness  of  the  three  positive  elements,  however,  is 
not  the  same;  nor  is  the  measure  of  movement  of  the  four  negative 
elements.  Perfect  rest  is  to  be  found  only  in  the  tonic.  The  mediant 
and  dominant  have  less  perfect  rest.  On  the  other  hand,  the  greatest 
unrest,  the  most  vigorous  movement  is  to  be  found  where  a  note  at  the 
distance  of  a  semitone  leads  up  or  down  to  a  note  of  rest  —  for  instance, 
in  major,  from  the  7th  to  the  8th  degree,  and  from  the  4th  to  the  3rd 
degree.  Both  these  notes  are  leading  notes,  but  the  former  is  the  prin- 
cipal leading  note,  the  leading  note  par  excellence,  and  we  call  it  thus 
because  it  leads  to  the  principal  note  of  the  scale,  the  tonic,  the  most 
perfect  point  of  rest,  and  we  further  call  it  thus  because,  leading  as  it 
does  to  the  principal  point  of  rest,  it  strains  more  vigorously  than  the 
other  leading  note.  Where  the  negative  element  is  at  the  distance  of  a 
tone  from  the  adjacent  positive  element  the  unrest  is  less  great  and  the 
movement  less  strenuous.  Mark  that  the  second  and  the  fourth  degree 
have  a  note  of  rest  on  each  side,  and  the  sixth  and  the  seventh  degree 
only  on  one  side.  Diagrams  with  the  different  degrees  of  rest  and  unrest 
indicated  by  signs  will  illustrate  what  I  have  described,  as  in  this  way 
the  state  of  matters  can  be  seen  at  a  glance.  A  horizontal  line  indicates 
rest,  a  wedge  movement.  The  size  of  the  signs  corresponds  to  the 
measure  of  the  rest  and  movement. 
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With  regard  to  the  minor  scale,  it  may  not  be  superfluous  to  say 
that  the  old  form,  the  form  preserved  in  the  descending  melodic  minor 
scale,  is  still  the  fundamental  form  of  our  minor  scale,  the  raised  7th 
degree  of  the  harmonic  form,  and  the  raised  6th  and  7th  of  the  ascending 
melodic  form  being  really  chromatic  modifications  for  harmonic  and  melodic 
purposes.  The  harmonic  purpose  might  also  be  called  a  tonal  purpose. 
For  by  the  sharpening  of  the  7th  degree  a  leading  note  to  the  tonic  is 
obtained,  whereby  the  negation  of  the  position  (the  tonic)  is  emphasised, 
and  the  effect  of  the  asserted  position  heightened.  The  name  "harmonic" 
as  applied  to  one  of  the  forms  of  the  minor  scale  is  a  misapplication, 
for  that  form  does  not  give  us  the  whole  harmonic  content  of  the  minor 
mode,  which  comprehends  the  unraised  as  well  as  the  raised  7th  degree. 

Thus  far  I  have  treated  of  the  diatonic  scales.  The  chromatic  scale 
is  not  a  scale  in  the  same  sense:  it  is  not  an  independent  scale,  not  a 
third  mode  added  to  the  major  and  minor  modes,  but  simply  a  melodic 
development  of  the  diatonic  scales.  In  introducing  chromatic  notes  into 
the  diatonic  modes  we  introduce  new  notes  of  unrest,  new  notes  of 
movement  The  nature  of  chromatic  notes  cannot  be  better  described 
than  by  calling  them  artificial  leading  notes  to  the  next  degree  upward 
or  downward.  If  we  sharpen  c  we  get  a  leading  note  up  to  d.  The 
second  degree  we  can  flatten  and  sharpen,  d?  leading  down  to  c,  d%  up 
to  e;  and  so  on.  In  the  direction  where  there  is  a  semitone  we  cannot 
of  course  introduce  a  chromatic  note  leading  to  a  diatonic  note;  for 
instance,  in  C major  no  ct,  ft,  e{f,  and  ftjf.  But  we  could  introduce 
such  chromatic  notes  if  we  wished  to  go  to  another  chromatic  note  or 
to  a  note  in  another  key;  for  instance,  from  c  to  bi  by  way  of  c^. 

The  logical  notation  of  the  chromatised  C  major  scale  would  conse- 
quently be  thus: 

And  the  logical  notation   of  the  chromatised  A  minor  scale  —  we  have 
to  take  the  old  form  as  the  basis  —  would  be  thus: 
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It  will  be  seen  that  sharpening  accidentals  are  consistently  made  use  of 
in  the  ascending  scale,  and  flattening  accidentals  in  the  descending  scale. 
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Of  course  everyone  who  reads  music  observantly  knows  that  com- 
posers are  not  systematic  in  their  notation  of  chromatic  notes,  but  write 
them  mostly  as  it  serves  their  own  or  the  executants7  momentary  con- 
venience, often  also  they  write  them  negligently  and  ignorantly.  In 
scores  one  meets  frequently  with  cases  where  a  chromatic  passage  in 
one  part  is  written  in  one  way  and  in  another  part  in  another  way. 
However,  these  notational  diversities  in  practice,  which  prove  nothing  as 
to  the  real  nature  of  the  notes,  do  not  concern  us  here.  It  is  otherwise 
with  the  teaching  of  the  theorists  who  tell  us  that  the  content  of  a  key 
includes  certain  chromatic  notes  and  excludes  others.  For  instance, 
Day's  and  his  followers'  chromatised  C major  scale  has  no  c#,  d#,  <^, 
g%  and  a%.  He  gives  reasons,  but  not  satisfactory  ones.  We  must 
agree  with  his  conclusions,  if  we  grant  his  premises,  which  however  is 
impossible.  Such  a  system  of  chromaticism  is  not  a  key  to  the  harmonic 
treasury  of  Schumann,  Chopin,  Wagner,  and  the  most  modern  composers 
generally.  If  one  nevertheless  insists  on  applying  a  system  of  this  kind 
to  the  music  of  these  masters,  one  is  driven  to  twist,  turn,  distort,  and 
denaturalise  the  facts,  and  obscure  instead  of  elucidating  them.  I  venture 
to  assert  emphatically  and  without  the  slightest  hesitation  that  the  theory 
of  limited  chromaticism  and  the  practice  of  the  modern  composers  are 
irreconcilable. 

The  tonal  tendencies  thus  observed  in  the  scales,  that  is  in  melody, 
remain  the  same  in  harmony,  that  is  in  the  simultaneous  combination  of 
two  or  more  degrees  of  a  scale.  Chords  may  be  compounded  of  notes 
of  different  measures  of  rest,  or  of  notes  of  movement,  or  of  a  mixture 
of  notes  of  rest  and  of  movement.  Harmony  understood  thus,  in  the 
sense  of  simultaneous  combination  of  melody  notes  with  various  tonal 
tendencies,  furnishes  us  with  explanations  of  most  harmonic  phenomena. 
This  view  of  the  matter  saves  us  from  the  necessity  of  having  recourse 
to  systems  founded  on  roots  and  on  derivation  from  the  harmonic  series; 
nay,  it  even  altogether  excludes  such  systems.  Indeed,  the  root  and 
derivation  theories  are  artificial  edifices  based  on  unjustifiable  assumptions 
and  constructed  out  of  more  or  less  ingenious  inferences  drawn  from 
them.  Admire  the  beauty  of  these  fantastic  fabrics  if  you  like,  but  do 
not  expect  that  they  will  be  of  any  practical  use  to  you.  Instead  of 
being  a  help,  these  theories  are  a  hindrance  to  the  right  understanding 
of  the  problems  in  question ;  instead  of  removing  actual  difficulties,  they 
create  new  imaginary  ones.  The  fact  is,  we  cannot  see  clear  in  the 
matter  until  we  have  divested  ourselves  of  the  notion  that  chords  are 
entities  given  us  ready-made  by  nature.  Nature  has  given  us  nothing 
of  the  kind.  It  is  no  more  than  mere  sport  to  slice  the  chords  out  of 
towering  formations  of  seven  superimposed  thirds  springing  from  two  or 
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three  roots,  monsters  such  as  have  never  been  seen  on  land  or  sea1). 
Nor  is  it  anything  more  serious  than  sport  to  pick  the  notes  required 
for  the  chords  out  of  that  abounding  storehouse  the  harmonic  series. 
And  why?  Because  the  harmonic  series  is  a  simultaneously  sounding 
multitude  of  tones  which  in  their  totality  neither  stand,  artistically 
speaking,  in  harmonic  relation  to  each  other,  nor  form  when  heard  toge- 
ther with  equal  distinctness  a  satisfactory  whole,  and  from  which,  if 
being  in  tune  is  not  an  indispensable  condition,  the  tones  of  all  the 
harmonies  in  use  may  be  collected  and  yet  an  unusable  residue  left. 
The  pretention  that  by  such  theories  a  natural  or  scientific  basis  is  given 
to  harmony  is  an  illusion  that  cannot  fail  to  be  the  wonder  and  derision 
of  future  generations,  if  it  is  not  already  of  the  present.  If  we 
approach  the  matter  unprejudiced,  we  need  no  more  than  common  sense 
to  recognise  the  baselessness  of  these  theories  as  to  fundamental  facts, 
and  the  illogicalness  of  their  developments.  What  I  preach  is  the  aban- 
donment of  these  wooden  idols  devoid  of  living  divinity. 

Well,  then,  it  may  be  convenient  to  speak  of  triads,  of  chords  of 
the  seventh,  and  perhaps  also  of  chords  of  the  ninth  —  whether  it  be  con- 
venient to  speak  of  chords  of  the  eleventh  and  thirteenth  is  another 
question  —  but  it  is  necessary  that  we  should  understand  that  triads,  chords 
of  the  seventh,  etc.,  are  not  matter-born  but  mind-born  entities.  I 
repeat,  chords  are  neither  more  nor  less  than  simultaneous  combinations 
of  notes  of  a  scale,  notes  of  various  characters  and  tendencies  which 
combined  produce  harmonies  of  different  characters  and  tendencies.  The 
characters  and  tendencies  of  the  constituents  determine  the  character  and 
tendency  of  the  whole  combination.  The  greater  the  number  and 
strenuousness  of  the  negative  elements  of  the  scale  in  a  chord,  the 
greater  is  the  measure  of  its  unrest  and  movement.  The  measure  of 
rest,  on  the  other  hand,  depends  upon  the  position  of  the  positive  ele- 
ments. As  the  tonic  note  expresses  perfect  rest,  and  the  mediant  and 
dominant  imperfect  rest,  so  the  tonic  chord  with  the  tonic  in  the  lowest 


1,  How  surprised  Rameau  would  be  if  he  could  see  some  of  the  developments 
of  his  ideas!    For  instance,  John  Stainer's  Scale  in  Thirds: 


And  E.  P  r  o  u  t's  Materials  of  the  Key  of  C  major : 
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and  in  the  highest  part  expresses  perfect  rest,  and  the  same  chord  with 
any  other  note  in  one  of  the  extreme  parts  imperfect  rest. 

What  has  more  especially  to  be  noted  is  this.  Outside  Tonality, 
that  is  as  individuals  standing  by  themselves,  all  consonant  chords  are 
chords  of  rest,  and  only  dissonant  chords,  chords  of  unrest;  whereas 
within  the  partnership  of  tonality  only  a  single  consonant  chord,  the 
tonic  triad,  is  a  chord  of  rest  and  has  self-sufficiency,  and  all  the  other 
chords,  the  consonant  as  well  as  the  dissonant,  are  chords  of  unrest  and 
lack  self-sufficiency.  Hence  it  comes  that  the  same  consonant  notes 
form  at  one  time  a  chord  of  rest  and  at  other  times  a  chord  of  unrest. 
Thus  c-e-g  would  be  in  C  major  a  chord  of  rest,  but  in  O  major,  F  major, 
E  minor,  and  A  minor,  and  as  a  chromatic  chord  a  chord  of  unrest. 
This  fact  is  forgotten  or  not  properly  appreciated  by  those  theorists  who 
deal  in  borrowed  chords.  If  we  proceed  from  the  chord  of  the  dominant 
in  G  major  to  the  chord  of  the  tonic  of  that  key,  we  proceed  from  un- 
rest to  rest;  if  we  proceed  from  the  chord  of  the  supertonic  with  raised 
third  in  C  major  to  the  chord  of  the  dominant  of  that  key,  we  proceed 
from  unrest  to  unrest.  Although  the  notes  are  in  both  cases  the  same, 
the  effect  is  different.  I  wrote  a  moment  ago  of  consonant  and  dissonant 
chords  of  unrest.  It  may  not  be  useless  to  note  the  difference:  the  non- 
tonic  consonant  triads  have  only  the  unrest  derived  from  the  negative 
tonal  elements,  the  dissonant  chords  have  in  the  dissonance  or  disson- 
ances an  additional  element. 

The  constitution  and  conditions  of  chords  can  be  strikingly  brought 
out  by  means  of  the  signs  I  made  use  of  in  connection  with  the  diatonic 
scales,  but  which  are  equally  applicable  to  chromatic  notes.  First  I 
shall  tabulate  the  Triads  and  the  chord  of  the  dominant  seventh  of  the 
major  mode. 

Tonic.  Dominant.  Subdominant.  Mediant.  Submediant. 

g  —  d  y  c  b  A  e  — 

e  —  b  A  a  v  g  —  c  

c g  —  f  ^  e  —  aV 

Supertonic.        Subtonic.        Dominant  Seventh. 
a  v  f  f  f  fl 

f   $  dj  dj 

dj  bA  bA 

g- 

The  marking  of  the  first  five  chords  does  not  stand  in  need  of  com- 
ment. With  regard  to  the  others  I  shall  confine  myself  to  the  following 
two  points,     (lj  The  larger  of  two  wedges  indicates  always  the  stronger 
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tendency  and  more  natural  drift;  and  (2)  where  there  are  two  wedges 
they  may  not  be  applicable  to  the  same  circumstances  (for  instance,  d 
in  supertonic  chord  and  f  in  subtonic  chord  not  with  fundamental  in 
bass).  It  will  of  course  be  understood  that  the  movement  marks  show 
the  bearings  of  the  notes  in  question  upon  the  notes  of  the  tonic  chord. 
That  composers  often  balk  the  natural  tendencies  of  the  notes,  at  least 
temporarily,  that  every  non-tonic  is  not  always  immediately  followed  by 
the  tonic  chord,  is  a  fact  that  does  not  require  pointing  out.  Music 
would  not  be  an  art,  still  less  the  piquant  and  expressive  art  it  is,  were 
it  otherwise.  The  state  of  matters  harmonic  may  be  strikingly  and  truth- 
fully pictured  by  a  comparison  of  tonality  to  the  solar  system.  The 
tonic  chord  is  the  sun.  What  revolves  around  it  may  be  single  stars  or 
groups  of  stars  with  subordinate  centres  of  their  own.  If  we  look  upon 
our  harmonic  system  as  a  deviating  from  and  a  direct  or  indirect  tending 
towards  the  elements  of  this  central  chord,  every  combination,  be  it  ever 
so  strange  and  complicated,  will  become  intelligible. 

Instead  of  unnecessarily  spending  time  in  tabulating  the  other  dia- 
tonic chords  in  major  and  those  in  minor,  which  everyone  can  easily  do 
for  himself,  I  turn  now  to  the  chromatic  chords. 

A  chromatic  chord  is  a  diatonic  chord  one  note  or  more  notes  of 
which  have  been  chromatically  altered,  that  is  raised  or  flattened  a 
semitone.  This  way  of  putting  the  matter  acts  on  some  theorists  as  a 
red  rag  on  a  bull.  The  word  "altered"  is  the  red  rag.  The  alteration- 
ists  are  told  by  their  opponents  that  it  is  foolish  to  speak  of  c#  as  an 
altered  c,  that  the  two  notes,  although  bearing  the  same  name,  are 
acoustically  as  distinct  as  c  and  b  and  c  and  f.  No  doubt,  they  are. 
But  what  reasonable  person  ever  denied  it?  The  alterationiBts  do  not 
teach  this,  and  their  theory  does  not  imply  it.  But  whilst  the  oppon- 
ents impute  to  them  something  not  in  the  alterationists'  mind,  they  over- 
look something  that  really  is  there.  It  is  this,  that  you  can  alter,  modify, 
a  degree  in  a  scale  of  notes  making  up  a  tonality.  If  you  alter  f  into 
fiivaC  major )  the  altered  f  remains  still  the  fourth  degree.  So,  to  ease 
the  situation,  the  definition  might  perhaps  be  formulated  thus:  a  chro- 
matic note  is  a  modified  diatonic  degree,  and  a  chromatic  chord  one 
which  contains  one  or  more  such  degrees.  The  misunderstanding  has 
seemed  to  me  always  one  of  the  most  curious  and  striking  examples  of 
to  what  strange  misconceptions  and  suspicious  prejudice  may  lead.  The 
misunderstanding  is  so  much  the  more  curious  as  the  alterations  of  the 
sixth  and  seventh  degrees  of  the  diatonic  minor  mode  might  have  served 
as  a  warning. 

Observation  cannot  but  show  the  correctness  of  viewing  chromatic 
chords  as  altered  diatonic  chords,  as  chords  in  which  one,  two,  or  more 
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degrees  of  the  diatonic  scale  haye  been  modified.  Indeed,  it  is  difficult 
to  imagine  that  conviction  should  fail  to  come  to  anyone  who  sees,  as 
may  be  seen  in  the  following  examples,  chromatic  chords  in  the  making. 

I      '      l     *•  c.  d.  ,         ,       | 


wm 


ipppppfffi 


ifet 


The  chromatic  notes  here  reveal  their  diatonic  and  melodic  origin 
unmistakably,  and  prove  themselves  leading  notes,  notes  straining  towards 
the  degree  immediately  below  or  above  them.  These  straining  notes  are 
either  new  notes  of  unrest  or  emphasised  old  ones.  In  the  highest  part 
of  the  first  and  the  lowest  part  of  the  last  of  the  above  examples  the 
chromatic  notes  produce  a  change  from  rest  to  unrest,  all  the  other 
chromatic  notes  bring  about  an  increase  of  unrest,  of  strain. 

A  system  of  harmony  that  in  the  twentieth  century  recognises  only 
a  limited  number  of  chromatic  chords  in  a  key  is  nearly  a  century  be- 
hind the  times,  and  falls  lamentably  short  of  the  practice  of  the  present- 
day  composers.  To  be  duly  comprehensive  we  have  to  say  that  every 
diatonic  chord  may  be  in  several  ways  chromatically  altered.  For  instance, 
the  tonic  triad  in  C  major  thus: 

By  means  of  the  straining  chromatic  notes  a  strong  drift  is  produced 
towards  harmonies  of  which  the  notes  thus  reached  form  constituents  —  for 
instance,  the  supertonic  or  the  dominant  harmony  by  the  first  chord;  the 
subdominant  or  submediant  by  the  second;  the  dominant  or  chromatic 
supertonic  [e-d-f$)  by  the  third;  the  subtonic  (d-f-b  after  first  inversion) 
or  supertonic  'triad  or  chord  of  seventh)  by  the  fourth;  and  the  super- 
tonic or  dominant  by  the  fifth.  The  usual,  although  not  the  only,  form 
of  the  last  of  these  chromatic  chords  is  of  course  the  first  inversion. 
The  two  chords  in  parentheses  are  given  as  chromatic  chords  leading  to 
chromatic  chords  of  the  same  key  or  to  diatonic  chords  of  other  keys. 

Of  the  supertonic  diatonic  chord  the  following  chromatic  modifications 
are  possible. 

Here  the  first  two  chromatic  chords  tend  to  the  dominant  harmony; 
the  third  to  the  tonic,  submediant,  and  mediant;  the  fourth  to  the  mediant; 
the  last  but  two  to  tonic  or  dominant;  the  last  but  one  to  the  tonic; 
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and  the  last  to  the  subdominant.  Where  the  different  forms  of  a  chord 
are  not  equally  natural  or  effective,  the  preferable  one  (perhaps  a  first 
inversion)  is  easily  discoverable. 

We  need  not  pursue  this  inquiry  further.  For  the  chromatic  modi- 
fications  of  the  other  diatonic  triads,  and  of  the  chords  of  the  seventh, 
etc.,  would  be  but  repetitions  of  the  processes  illustrated  by  the  chromatic 
modifications  of  the  tome  and  supertonic  triads.  It  is  equally  super- 
fluous to  point  out  that  even  in  so  far  as  I  have  given  illustrations, 
exhaustion  has  not  been  attempted. 

The  view  here  set  forth  of  chromatic  chords  seems  to  me  to  give  a 
simple  and  rational  theory  of  them,  a  theory  based  not  on  mere  assump- 
tions, but  on  obvious  and  palpable  facts,  namely,  dissonant  and  tonal 
tendencies.  Moreover,  the  theory  is  sufficient,  which  other  theories  are 
not,  to  comprehend  with  ease  every  imaginable  chord  of  the  kind,  even 
those  that  have  caused  the  greatest  trouble  —  for  instance,  the  chords  of 
the  augmented  sixth  [a^-c~f$\  a^c-e^-ffo  etc.).  The  attempts  to  account 
for  these  chords  otherwise  have  not  been  a  success.  One  cannot  help 
thinking  it  a  contradiction  in  terms  and  a  confusion  of  ideas  when 
theorists  speak  of  chromatic  chords  and  derive  them  from  diatonic  chords 
of  other  keys.  Are  not  the  characteristics  of  chromatic  chords  that  they 
are  not  diatonic  and  yet  belong  to  the  key  in  which  they  are  used?  The 
most  irrational  proposal  made,  however,  is  the  derivation  of  certain 
chromatic  chords  from  two  keys.  This  is  a  musical  mystery,  the  mystery 
of  Duality,  of  two  in  one,  for  which  unreasoning  faith  is  indispensable, 
a  demand  that  ought  not  to  be  made  outside  theology.  Then  there  is 
the  search  for  roots,  the  endeavour  to  discover  independent  origins  of 
the  chords.  Unfortunately  the  searchers  are  not  aware  that  the  roots 
they  find  are  only  in  their  imagination.  Apart  from  tonality  there  can 
of  course  be  no  question  of  roots,  and  in  tonality  the  only  fundamental 
realities  are  the  positive  and  negative  elements,  the  elements  of  rest  and 
unrest.  The  theory  of  invisible  roots  reminds  me  of  the  beautiful  ar- 
rangement of  putting  the  cart  before  the  horse.  We  are  often  told  that 
the  chord  b-drf-a  is  a  chord  of  the  ninth,  and  b-d-f  a  chord  of  the 
seventh,  with  the  fundamental  note  left  out.  It  would  be  more  correct 
to  say  that  g-b-d-f-a  was  a  chord  of  the  seventh,  and  g-b-d-f  a  triad, 
with  a  fundamental  note  added.  The  relationship  of  these  chords  comes 
not  from  a  common,  not  actually  present  root,  but  from  the  common, 
actually  present  constituents  (6-d-/*)  that  claim  the  same  resolution.  The 
dominant  chord  is  regarded  as  the  foundation  chord  of  the  group  because 
it  occurs  most  frequently;  it  occurs  most  frequently  because  it  is  the 
most  important  of  them;  and  it  is  the  most  important  because  it  com- 
prises in  its  constitution  in  addition  to  negative  elements   one  positive 
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element.  From  this  link,  which  connects  it  with  the  tonic  harmony,  the 
chord  of  the  dominant  seventh  derives  its  superiority  over  the  two  other 
chords.  The  fifth  of  the  tonic  chord  is  here  the  hinge  on  which  the 
door  constructed  out  of  negative  elements  swings.  It  would  be  possible 
to  build  on  the  hinging  on  the  extremes  of  the  tonic  triad  a  pretty 
theory.  Illustration  (a)  shows  us  the  pure  contrast  of  positive  and 
negative  elements;  (b)  the  hinging  of  two  negative  elements  to  the  ex- 
tremes of  the  positive  elements,  by  which  the  dominant  and  subdominant 
triads  are  obtained;  and  (c)  the  extension  of  the  same  process,  by  which 
the  chord  of  the  subtonic  and  dominant  seventh  and  the  supertonic  triad 
and  chord  of  the  seventh  are  obtained. 


± fc i         „C'J    J    J  .^.  f 


^PTH 


Interesting  conclusions  could  be  drawn  from  such  premises;  but  this 
example  of  a  theory  is  not  brought  forward  as  a  proposal.  If  we  wish 
the  truth  and  nothing  but  the  truth,  we  must  look  for  that  in  illustration 
(a).  What  induced  theorists  to  adopt  the  doctrine  of  roots  was  the 
similarity  of  function,  or  rather  of  tendency,  which  certain  groups  of 
chords  exhibited  —  for  instance,  the  dominant  group  (bearing  on  the 
tonic  harmony),  the  tonic  group  (bearing  on  the  subdominant)  and  the 
supertonic  group  (bearing  on  the  dominant).  This  view  of  matters  har- 
monic, however,  has  no  objective  reality,  it  is  the  outcome  of  the  mind's 
love  of  order  and  system,  a  love  that  often  rests  satisfied  with  something 
artificial.  In  my  opinion  no  good,  and  much  evil,  comes  from  the 
theories  of  roots.  To^  confine  ourselves  to  the  actually  present  is  both 
simpler  and  more  in  accordance  with  truth. 

Another  unnecessary  difficulty  arises  from  the  insistence  with  which 
many  theorists  regard  every  simultaneous  combination  of  notes  as  an 
independent  chord.  If  they  took  a  horizontal  as  well  as  a  vertical  view, 
they  would  discover  that  not  a  few  combinations,  especially  in  modern 
music,  can  only  be  rightly  understood  in  relation  to  what  follows,  or 
what  precedes  and  follows.  Before  calling  harmonic  combinations  chords 
of  the  eleventh  and  thirteenth,  attributing  to  them  extraordinary  roots 
and  derivations,  we  should  submit  them  to  real  analysis,  and  separate 
the  appoggiaturas,  anticipations,  pedals,  etc.,  from  the  chord  notes.  Nay, 
often  we  must  altogether  refuse  an  independent  existence  to  harmonic 
combinations  and  simply  regard  them  as  dependent  on  their  neighbours. 
In  this  way  much  light  can  be  thrown  on  obscurities,  and  many  com- 
plexities can  be  unravelled. 
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The  laws  of  dissonance  and  tonality  teach  us  much  in  theory  and  in 
practice,  in  little  and  in  great  things,  even  in  aesthetics  and  in  acoustics. 
If  we  know  their  spirit  as  well  as  their  letter,  they  prove  themselves 
excellent  guides  in  part-writing,  enabling  us  Among  other  things  to  solve 
all  problems  of  resolution.  They  help  us  to  explain  the  discrepancy 
between  the  theorists'  rules  and  the  composers'  practice  in  the  matter  of 
doubling  chord  constituents,  by  showing  us  that  the  usual  rules  deal 
with  individual  harmonies,  not  with  progressions  of  harmonies;  that  what 
applies  to  things  at  rest,  cannot  have  the  same  validity  in  the  case  of 
things  in  motion;  and  that  what  in  another  state  does  not  please,  may 
yet  be  acceptable  in  transition.  Through  the  law  of  tonality  we  get  also 
a  wonderful  insight  into  closes.  It  reveals  to  us  at  once  the  causes  of 
their  different  expression  —  the  difference  of  the  full  and  the  half  close, 
the  differences  of  the  perfect  full  close  and  the  forms  of  the  imperfect 
full  close,  and  so  on.  That  the  laws  of  dissonance  and  tonality  have 
anything  to  do  with  the  much  discussed  question  of  intonation  may  have 
escaped  many.  Equal  temperament,  that  necessary  evil  where  instruments 
with  fixed  tones  are  concerned,  need  not  be  considered.  But  what  about 
the  other  two  intonations  that  are  made  use  of  in  our  music  —  just 
intonation  and  what  we  may  call  free  melodic  intonation?  The  latter, 
which  scientists  ignore  or  condemn,  but  which  singers  and  players,  except 
those  of  instruments  with  fixed  tones,  make  use  of,  is  a  system  in  which 
the  intonation  is  determined  not  mechanically  as  in  equal  temperament, 
and  not  wholly  by  the  harmonic  proportions  of  intervals  as  in  just 
intonation,  but  partly  by  these  proportions  and  partly  by  the  melodic 
tendencies  of  the  notes.  This  free  melodic  intonation,  this  irregular 
improvised  temperament,  plays  an  increasingly  important  part  in  our 
increasingly  chromatic  and  impassioned  music.  In  fact,  one  may  say 
without  exaggeration  that  in  modern  music  there  is  hardly  anything  in 
tune  except  the  tonic  chord.  Where  there  is  rest,  justness  of  intonation 
is  imperative,  at  any  rate  the  reverse  is  painfully  felt;  where  there  is 
motion,  our  attention  is  drawn  from  what  is  to  what  is  to  be,  and  just 
intonation  is  of  secondary  importance.  This  enables  us  to  sacrifice 
without  regret  physical  euphony  to  psychical  expression. 

These  are  a  few  outlooks.  As  it  is  not  my  intention  to  lay  before 
the  reader  a  whole  system  of  harmony,  I  shall  now  draw  my  remarks  to 
a  conclusion.  My  object  was  to  point  out  the  importance  of  two  laws 
that  form  the  true  foundations  of  music.  We  may  learn  from  them  the 
great  and  pregnant  truth  that  harmony  is  not  a  putting  together  of 
inanimate  blocks,  but  a  weaving  and  interweaving  of  living  tendencies. 
In  short,  harmony  is  a  study  of  dynamics  rather  than  of  statics. 
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von 

Robert  Lach. 

(Lussingrande.) 


Obwohl  iiber  das  Farben-Horen  schon  eine  ziemlich  umfangreiche 
Literatur  existiert,  glaube  ich  doch,  daB  der  nachfolgende  Bericht  tiber 
einen  von  mir  beobachteten,  wie  mir  scheint,  recht  interessanten  Fall  dieser 
merkwiirdigen  Disposition  nicht  unwillkomtnen  sein  durfte. 

Was  zunachst  die  subjektive  Glaubwiirdigkeit  des  betreffenden  Indi- 
viduums  betrifft,  so  kann  ich  mich  fiir  dieselbe  mit  vollster  Sicherheit 
und  ruhigstem  Gewissen  verbtirgen ;  in  intimster  Verwandtschaft  uud  seit 
friihester  Jugend  in  unzertrennlichem ,  innigstem  Kontakt  mit  ihm  ver- 
bunden,  hatte  ich  genugsam  Gelegenheit,  von  der  Kinderzeit  herauf  bis 
in  das  Mannesalter  dieses  Phanomen  in  alien  semen,  im  Lauf  e  der  Jahre 
bisweilen  wechselnden  AuBerungen  an  ihm  zu  beobachten  and  mich 
davon  zu  uberzeugen,  daB  eine  eventuelle  Fiktion  oder  absichtliche 
Tauschung  von  seiner  Seite  vollkommen  ausgeschlossen  sei,  —  zumal 
dieses  Phanomen  schon  in  unserer  Kinderzeit,  wo  noch  keiner  von  uns 
es  zu  deuten  wufite,  an  ihm  auftrat. 

Wenn  so  also  der  Fall  bewuBter,  absichtlicher  Tauschung  ausgeschlossen 
scheint,  so  ist  es  eine  andere  Frage,  ob  nicht  unabsichtlich  eine  unbe- 
wuBte  Selbsttauschung,  sei  es  in  quantitativer  Hinsicht,  riicksichtlich  des 
Starkegrades  des  Phanomens,  sei  es  in  qualitativer,  hinsichtlich  der  Art 
oder  der  Deutung  und  Beobachtung  seiner  AuBerungen,  dabei  stattfinde. 
Auf  die  verschiedenen  Moglichkeiten  und  Anhaltspunkte  fiir  Erklarungen 
in  diesem  Sinne  werde  ich  noch  weiter  unten,  bei  der  Kritik  des  Pha- 
nomens, zuriickkommen ;  hier  mochte  ich  nur  vorlaufig  bemerken,  daB 
Patient  selbst  (ich  bitte,  der  Abkiirzung  wegen  diese  in  pathologischen 
Berichten  iiblicbte,  medizinische  Terminologie  beibehalten  zu  dtirfen; 
und  ist  denn  nicht  schlieBlich  das  Farben-Horen  auch  ein  psychopathi- 
sches  Phanomen?)  mit  vollster  Unbefangenheit  selbst  auf  alle  zu 
Zweifeln  berechtigenden  und  ihm  im  Sinne  subjektiver  Selbsttauschung 
verdachtigen  Punkte  aufmerksam  macht  und  fortwahrend  bemUht  ist, 
bei  seinen  Selbstbeobachtungen  mit  moglichst  strenger  Selbstkritik  und 
Vorsicht  zu  verfahren. 

Patient  ist  jetzt  29  Jahre  alt,  akademisch  gebildet  und  leidenschaft- 
licher  Musiker.    In  seiner  Familie  vaterlicherseits  ist  kiinstlerische  Anlage 
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nachweisbar:  ein  GroBonkel  war  Maler,  ein  Oheim  hat  schone  maleriscbe 
und  mu8ikalische  Anlagen,  sein  Vater  war  groBer  Musikliebhaber ;  Falle 
von  audition  calorie  aber  sind  ihm  weder  an  ihnen,  noch  sonst  wem  in 
der  Familie  bekannt  geworden.  Von  der  mtitterlichen  Seite  her  ist 
Patient  mit  Neurasthenie  erblich  belastet,  die  bei  einem  Onkel  direkt  in 
Paranoia  und  Yerfolgungswahnsinn  ausartete.  Patient  selbst  bietet  uns 
das  Bild  des  Berufs-Neurasthenikers.  Er  zeigte  schon  in  der  Kindheit 
Talent  zur  Musik,  ohne  daB  jedoch  Lust  und  Neigung  dazu  sich  geaufiert 
hatte;  im  Gegenteil,  der  Musik-Unterricht  war  ihm  verhaBt,  er  muBte 
stets  dazu  gezwungen  werden.  Erst  in  seinem  16.  Lebensjahre  brach 
plotzlich  die  Liebe  zur  Musik  hervor  und  bestimmte  ihn,  sich  der  Musik 
({Composition)  zu  widmen. 

Die  Erscheinung  des  Farben-Horens  nun  auBerte  sich,  wie  bereits 
oben  bemerkt,  schon  in  seiner  Kinderzeit:  er  erinnert  sich,  die  friihesten 
Anfange  davon  ungefahr  in  seinem  achten  Lebensjahr  beobachtet  zu 
haben.  Je  alter  er  wurde,  umso  starker  bildete  sich  auch  diese  Disposi- 
tion aus.  Doch  ist  sie  nicht  zu  alien  Zeiten  und  bei  alien  Gelegenheiten 
quantitatiT  (seltener  qualitativ,  wo  sich  Verschiedenheiten  meist  nur  in 
ganz  feinen  Nuancierungen  und  Schattierungen  der  Farben  auBern; 
die  gleiche:  wahrend  sie  zu  manchen  Zeiten  ungemein  stark  ist,  ver- 
schwindet  sie  zu  anderen  Zeiten  fast  ganz  oder  teilweise  derart,  daB  er, 
in  einem  solchen  Zeitpunkt  aufgefordert,  sie  zu  beschreiben,  sie  rein  nur 
aus  der  Erinnerung,  nicht  aus  lebendigem  Anschauen  heraus  zu  schildern 
im  stande  ist.  Je  mehr  und  je  ofter  er  Musik  und  Tone  hort  (sei  es 
Orchester  oder  Klavier,  von  anderen  oder  ihm  selbst  gespielt),  umso 
starker  auBert  sich  auch  die  Erscheinung  des  Farben-Horens;  je  mehr 
dagegen,  infolge  langeren  Nichthorens,  die  Tonvorstellung  verblaBt,  umso 
schwacher  wird  auch  die  beim  Horen  oder  auch  nur  der  bloBen  Tonvor- 
stellung sich  zwangsweise  einstellende  Farben-Empfindung,  beziehungsweise 
-Vorstellung.  Es  gibt  Tage,  Wochen,  Monate,  wo  das  Phanomen  sich 
nur  ganz  schwach  in  der  Form  auBert,  daB  beim  Horen  von  Tonen  vor 
seinem  Auge  gleichsam  ein  traumhaft  schwacher,  matter  GHanz,  wie  ein 
duftiger,  farbiger  Schleier  voriiberzieht ;  es  gibt  aber  ebenso  Zeitraume, 
wo  vor  seinem  Auge  prachtvolle  kaleidoskopartige  Bifder  erstehen,  ein 
leuchtendes,  schillerndes,  glitzerndes  Farbenmeer,  das,  in  gleichem  Schritt 
mit  der  Bewegung  und  Veranderung  der  Tone  in  jedem  Augenblick  seine 
Farben- Verteilung  wechselnd,  so  durcheinander  wogt  und  wallt.  Was 
vielleicht  von  Bedeutung  und  jedenfalls  von  Interesse  ist:  Patient  be- 
obachtete,  daB  dieses  periodische  Starker-  oder  Schwacher-sich-auBern 
des  Farben-Horens  gleichzeitig  mit  dem  ebenfalls  periodisch,  eben  im 
Anschlusse  an  das  oftere  oder  seltenere  Horen  von  Tonen  bald  starker, 
bald  schwacher  sich  bei  ihm  einstellenden,   absoluten  TonbewuBtsein  zu 
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konstatieren  ist.    Ich  halte  dies  fur  die  Kritik  des  Phanomens  fiir  nicht 
unwesentlich  und  werde  noch  spater  darauf  zuruckkommen. 

Die  Farben  nun,  deren  Vorstellung  bei  ihm  durch  die  Empfindung 
oder  auch  bloBe  Vorstellung  yon  Tonen  ausgelost  wird,  sind  folgende: 

c      wei£,  aber  mit   braunlich  gelber  Schattierung,    etwa  wie   das   weiche 

Holz  junger  Baume  nach  dem  Absch&len  der  E-inde  aussieht. 
cis  ebenso,  aber  mit  silberglitzernden  Punkten  besetzt,  etwa  wie  ein  mit 

offener  Klinge  und  weiBlichgelber  Beinscbale  im  Sonnenlicbt  glitzern- 

des  Messer. 
d     schneeweiB,  sehr  bell  und  glanzvoll. 
dis  ebenso,  aber  mit  stark  gelber  Schattierung  und  starkem  Goldglanz  auf 

zahlreichen,  in  dem  Weifl  verteilten  Punkten. 
e     bellgelb. 
eis  ebenso,    mit    starker   blaulicher  Nuancierung    und   ebenfalls  glanzen- 

den,  metalliscb  glitzernden  Punkten  besetzt. 
f     bellblau  (himmelblau). 
fis   ebenso,   mit  etwas  dunklerer,  mebr  sich    dem  Berlin erblau    nahernder 

Nuance,  mit  silberglanzenden  Punkten  besetzt;  auch  griinliches  Schillern. 
g     saftiges  GrUn. 

gis  ebenso,  mit  goldig  glitzernden  Punkten. 
a     weiBlich  rosa,  etwa   dem  Inkarnat   oder   der  Farbe   ganz  weniger,    in 

sehr  viel  Milch  aufgeloster  Chokolade  ahnlich. 
a%8  ebenso,   doch  bedeutend  dunkler,    mit   starker   roter  Schattierung  und 

goldglanzenden  Punkten  iibersaet. 
h     gesattigtes,  tiefes  Rot. 
his  dasselbe,   mit  goldigem  Glanze,    aber   zugleich   weifilichgelbem  Scbim- 

mer  in  dem  Rotgoldgrund.  * 

Fiir  jeden  Ton  ist  diese  Farbe  dieselbe  ohne  Unterschied  der  Oktave, 
in  der  er  liegt,  jedoch  auBert  sich  die  Verschiedenheit  der  hoheren  oder 
tieferen  Lagen  durch  je  eine  hellere  oder  dunklere  Schattierung  und 
geringere  oder  starkere  Sattigung,  Konzentration  der  Farbe;  die  hochsten 
Oktaven  sind  ganz  lichte,  die  tiefsten  Oktaven  ganz  dunkle  Nuancen 
der  Farbe  eines  und  desselben  Tones.  Die  chromatischen  Erhohungen 
der  Tone  aufiern  sich,  wie  aus  Obigem  ersichtlich,  in  der  Farben- Vor- 
stellung als  ein  der  Farbe  des  betreffenden  Tones  gleichsam  aufgesetztes 
Licht,  als  ein  metallisches  Glitzern  und  Flimmern,  das,  je  nachdem  die 
Farbe  des  betreffenden  Tones  eine  kalte  oder  warme  ist,  mehr  einen 
silbernen  oder  goldigen  Glanz  ausstrahlt.  Der  betreffende  Ton  erscheint 
als  ein  Fleck  von  der  einen  oder  anderen  Farbe,  und  auf  diesem  Fleck 
sitzen  gleichsam  erhohte  Piinktchen  oder  Warzchen  (etwa  wie  die  Augen 
an  den  Fuhlhornern  der  Schnecken  oder  wie  die  Haare  auf  den  Warz- 
chen der  Raupen),  die  goldig  oder  silbern  glitzern  und  flimmern,  so  daB 
der  Effekt  etwa  derselbe  ist,  wie  wenn  in  durch  bunte,  mit  Glasmalereien 
ausgezierte  Fensterscheiben  hereinfallendes  und  demgemaB  gefarbtes 
Sonnenlicht  Gold-    oder    Silber-Gegenstande   gehalten   werden,    die   im 
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Schein  eines  durcb  eine  Ritze  hereinfallenden,  ungefarbten,  natiirlichen 
Sonnenstrahls  aufblitzen.  Zugleich  ergltiht  die  betreffende  Farbe  in  be- 
deutend  starkerem  Glanze,  etwa  wie  Glasmalereien  in  durchscheinendem 
Lichte.  So  wird  zum  Beispiel  das  Blau  des  f  durch  die  chromatische 
Erhohung  $  zu  einem  in  silbernem  Glanze  schimmernden  und  strahlen- 
den,  prachtvollen,  gesattigten  Berlinerblau,  etwa  wie  die  Farbe  eines  in 
durcbfallendem  Lichte  ergluhenden  Saphirs.  Eine  sebr  interessante 
weitere  Tatsache,  eine  Nuancierung  der  Parbe  im  Sinne  einer  Assimilierung 
der  Farbe  des  chromatisch  erhohten  Tones  an  die  Parbe  jenes  nachsten 
Tones,  zu  dem  die  chromatische  Erhohung  hinleitet,  wird  im  Folgenden 
noch  eingehender  zur  Besprechung  gelangen. 

Chromatische  Erniedrigungen  bewirken  demgegeniiber  eine  Triibung: 
die  betreffende  Farbe  wird  gleichsam  schmutzig,  verwascheli.  So  ist 
zum  Beispiel  g  ein  schones,  saftiges  Grtin,  gis  ergliiht  in  prachtvollem, 
mit  goldglitzernden  Punkten  besetztem  Goldgriin,  etwa  wie  ein  in  durch- 
fallendem  Licht  betrachteter  Smaragd  in  Goldfassung,  oder  wie  die  ge- 
wisse  Farbe  des  Meeres  in  der  Tiefe  von  etwa  6 — 8  Meter  an  schonen, 
sonnigen  Tagenbei  einfallendem  Sonnenlichte;  ges  dagegen  wird  zu  einem 
verwaschenen,  gleichsam  durch  einen  schmutzigen  Schleier  betrachteten 
Blaugriin.  Doch  tritt  nicht  immer  konsequent  die  Vorstellung  des 
Schmutzigen,  Verwaschenen  ein:  bisweilen  wird  die  Grundtonfarbe  da- 
durch  einfach  milder,  sanfter,  trtiber;  so  wird  zum  Beispiel  das  Rot  des 
h  durch  ^  zu  einem  bedeutend  milderen,  sanfteren  Rot,  allerdings  —  ein 
gewisser  triiber  Schleier  senkt  sich  auch  hier  wieder  uber  das  Rot  her- 
nieder. 

Die  durch  chromatische  Erniedrigung  ausgelosten  Farben-Empfindungen 
sind  folgende: 

ces     schmutzig  verwaschenes  "Weifilichgelb  mit  rotlicher  Schattierung. 

des    schmutzig  verwaschenes  Weifi  mit  gelblicher  Schattierung. 

68      schmutzig  verwaschenes  Braunlichgelb,  etwa  wie   von  der  Sonne  be- 

schienener  Felsen. 
fes     schmutzig  verwaschenes  Blau  mit  eigentiimlich  gelblicher  Schattierung 
ges    schmutzig  verwaschenes  Griin  mit  blaugrauer  Schattierung. 
as      schmutzig   verwaschenes  "WeiBlichrotbraun ,   sehr  matt,    fast  wie  In- 

karnat. 
b       schmutzig    verwaschenes    Rot    mit    brauner    oder    graurdtlichweifler 

Nuance. 

Bezeichnend  ist  also  auch  hier  wieder  die  Annaherung  der  Parben- 
Nuancen  an  die  Farbe  jenes  Tones,  zu  dem  die  chromatische  Erniedri- 
gung hinableitet.  Ein  und  derselbe  Ton  hat  also  verschiedene  Farbung, 
je  nachdem  ihn  der  Patient  als  chromatische  Erhohung  oder  Erniedrigung 
des  nachst  niederen  oder  hoheren  Tones  hort  oder  zufolge  musikalischer 
Orthographie  geschrieben  liest. 
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$  oder  iv  bewirken  nur  eine  Steigerung  der  durch  &  oder  7  erzeugten 
Farben-Empfindung :  Der  Glanz  wird  noch  starker,  die  schmutzig  ver- 
waschene  Triibung  noch  trtiber,  und  zugleich  kommt?  wie  beim  einfachen 
#  oder  b,  in  die  Farbe  des  Grundtones  eine  immer  mehr  zunehmende 
Nuance  der  Farbe  des  Nachbar-Tones,  an  den  sich  der  ursprungliche 
Grundton  durch  #,  j>f  $,  W  annahert;  so  wird  g  durch  b  zu  einem 
Blaulichgriin,  durch  V?  wird  die  schmutzige  Verwaschenheit  und  blaugraue 
Nuance  noch  starker,  das  Sot  des  h  wird  durch  b  milder,  truber  und 
unreiner,  durch  W  wird  es  noch  blasser  und  verwaschener  und  nahert 
sich  deni  Inkarnat  des  a.  Umgekehrt:  Das  Blau  des  f  wird  durch  $ 
glanzvoller,  schillernder,  dunkler,  und  diese  schillernde  Nuance  verstarkt 
sich  durch  $  zu  einem  direkt  griinlichen  Glanze.  Das  Fleischfarben 
des  a  erhalt  durch  %  nicht  bloB  den  gewissen  metaUischen,  goldigen  Glanz, 
sondern  auch  eine  dunklere  Nuance,  die  sich  dem  Rot  des  h  annahert. 
Durch  $  wird  diese  Annaherung  in  der  Farben-Nuance  an  das  Rot  des 
//  noch  starker;  dafi  alle  diese  chromatischen  Erhohungen  oder  Erniedri- 
gungen,  je  nachdem  sie  in  hoheren  oder  tieferen  Lagen  liegen,  lichter 
oder  dunkler,  sonniger  oder  schattiger  erscheinen,  ergibt  sich  aus  dem 
hinsichtlich  der  Oktaven-Lage  bereits  oben  yon  alien  Tonen  ohne  Aus- 
nahme  Gesagten. 

Aus  dem  bereits  friiher  bemerkten  Verschiedenfarbigsehen  der  auf  dem 
temperierten  Klayier  identischen  Tone  je  nach  der  musikalischen  Ortho- 
graphic folgt  fiir  Patienten  eine  groBe  Unannehmlichkeit:  er  nimmt,  beim 
Anhoren  dieser  Tone  auf  dem  Klayier,  das  Gewaltsame  der  temperier- 
ten Stimmung  in  Form  unangenehmer  Farben-Empfindungen  wahr.  Denn 
einerseits,  (so  namentlich,  wenn  er  die  betreffende  musikalische  Stelle 
mitlie8t,  und  §  oder  ^  vor  seinem  Auge  stehen)  erzeugt  die  so  ver- 
mittelst  des  absoluten  TonbewuBtseins  vor  ihm  auftauchende  Ton-Vor- 
stellung  in  ihm  die  entsprechende  Farben-Vorstellung,  also,  je  nachdem 
fis  oder  ges  steht,  auch  verschiedene  Grundfarben;  andererseits  aber  lost 
der  auf  dem  Klavier  oder  im  Orchester  wirklich  gebrachte  Ton  der 
temperierten  Stimmung,  der  also  sowohl  vom  vorgestellten  fis  als  auch 
ges  der  naturlichen  Stimmung  verschieden  ist,  auch  eine  der  Empfindung  die- 
ses wirklichen  Tons  entsprechende,  heterogene  Farben-Empfindung  aus.  Die 
Wirkung  ist  dann  ein  fur  den  Patienten  unangenehmes  IneinanderflieBen 
beider  Farben-Flecke,  deren  Farben  aber  sich  nicht  mit  einander  mischen 
(wie  man,  zufolge  einfachster,  psychologischer  Konstruktion  auf  Grund 
der  vorigen  Bemerkung  uber  die  Annaherung  der  Farben-Nuancen  an  die 
Farben  der  nachsten,  nicht  alterierten  Tone  erwarten  sollte),  sondern  die 
vielmehr  gleichsam  zusammenrinnen  zu  einem  triiben,  schmutzigen,  ver- 
waschenen  Fleck.  Das  dem  absoluten  TonbewuBtsein  und  der  naturlichen 
Stimmung  Nachgeben  seitens  der  Sanger  und  Instrumentalisten  mit  Durch- 

S.  d.  I.  M.    IV.  39 
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brechung  der  temperierten  Stimmung  (ich  meine  das  bekannte,  un- 
willkiirliche  Erhohen  des  Leittons,  sowie  die  auf  den  Saiten-Instrumenten 
unwillkiirlich  und  deutlich  sich  auBernde  Verschiedenheit  der  durch  die 
temperierte  Stimmung  identifizierten,  chromatischen  Alterationen)  er- 
zeugt  hingegen  im  Patienten  immer  das  Lustgefiihl  der  Empfindun? 
reiner,  ungetrubter  Farben.  DaB  demgemaB  auch  die  geringste  Ver- 
schiedenheit der  Stimmung  zweier  oder  mehrerer  Instrumente,  zum  Bei- 
spiel  zwischen  Klavier  und  Violine  oder  zwischen  Instrumenten  und 
Gesang,  dem  Patienten  die  oft  peinlichsten  G-efiihle  der  Empfindungen 
schmutzig  verwaschener  Farben-Flecke  erzeugen,  braucht  nach  dem  eben 
Gesagten  wohl  nicht  erst  noch  ausgesprochen  zu  werden. 

Interessant  sind  auch  die  Farben- Vorstellungen,  die  durch  die  Koni- 
binationen  der  einzelnen  Tone  sowohl  im  Nebeneinander  als  auch  im 
Nacheinander,  also  sowohl  in  der  Harmonie,  Intervall  und  Akkord,  als 
auch  der  Melodie  ausgelost  werden;  ebenso  wie  Intervalle,  Akkorde  und 
Melodien,  so  haben  auch  die  einzelnen  Tonarten  verschiedene  Farben. 
Was  zunachst  die  Intervalle  anbelangt,  so  findet  ein  Verschmelzen  und 
IneinanderflieBen  der  Farben  der  beiden  Tone  insofern  statt,  als  meistens 
der  eine  oder  andere  Ton  des  Intervalls  die  Grundfarbe  liefert,  wahrend 
der  zweite  Ton  entweder  nur  eine  starkere  oder  schwachere  Nuancierung 
dieser  Grundfarbe  bewirkt  oder  aber  mit  dieser  zu  einer  gemeinsamen 
Mischfarbe  verschmilzt,  zum  Beispiel: 

c  e  weifllichgelb  mit  stark  gelber  Schattierung. 

c  g  griinlichweiB  mit  stark  griiner  Schattierung. 

fa  blaulichlila  mit  Inkarnat-Schattierung. 

fh  violett  mit  starkem  Vorherrschen  des  Blau. 

h  f  violett  mit  starker  Betonung  des  Rot. 

g  h  grtinlichrot  mit  starkem  Vorherrschen  des  Griin. 

//  dh  Rot  mit  intensiv  weiBgoIdigem  Glanz. 

<l  /is        blendendweiB    mit   silbern   glitzerndem,    prachtvollem    Dunkelblau 
schattiert. 

//  cis  weiBlichrot  mit  golden  em  Glanz. 

c  a  weiBlichgelb  mit  stark  rotlicher  Schattierung. 

v  h  weiBlichgelb  init  intensiver  Purpurschattierung. 

yes  b  schmutziges  Grunlichrot,  stark  verwaschen. 

ah  ch    rotlichweiB  mit   intensivem  Goldglanz    und   flimmemden  Punkten 
iibersaet. 

fh  gh     weiBlichgriin    mit   stark   griingoldigem   und    silbernem  Glanz   uud 
prachtvollem  Goldgriin  schattiert. 

h  d  ochmutzigrot  mit  blendendem  AVeiB  schattiert  usw. 
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Es  scheint  also  der  Grundton  die  Grundfarbe  abzugeben,  die  der 
zweite  Ton  des  Intervalls  modifiziert,  und  mit  der  er  gleichzeitig  ver- 
schmilzt  zu  einer  neuen,  einer  Mischfarbe  (zum  Beispiel  rot  und  blau  zu 
Violett).  Merkwiirdigerweise  ist  diese  Art  der  Vermischung  sehr  ver- 
schieden:  h  und  f  verschmelzen  zwar  zu  Violett,  dagegen  e  und  f7  also 
gelb  und  blau,  nicht,  wie  man  erwarten  sollte,  zu  grim,  ebenso  wenig  e 
und  h,  also  gelb  und  rot,  zu  Orange;  vielmehr  ist,  wie  aus  obigen  Bei- 
spielen  ersichtlich,  die  gemeinsame  Farbe  meist  die  Grundfarbe  des  einen 
oder  anderen  Tones,  und  die  Farben  der  beiden  Tone  sind  innerhalb 
des  gemeinsamen  Rahmens  dieses  Fleckens  zwei  verschiedene,  lokale 
Nuancen,  schillernde  Schattierungen.  Nur  dann,  wenn  die  Farbe  des 
Grundtones  des  Intervalls  eine  so  ungesattigte,  blasse  ist,  daB  die  Farbe 
des  anderen  Tones  des  Intervalls  einen  bedeutend  hoheren  Grad  der 
Sattigung,  eine  bedeutend  starkere  Leuchtkraft  besitzt,  nur  dann  tritt 
die  Farbe  dieses  Grundtones  derart  zuriick,  daB  die  Farbe  des  anderen 
Tones  zur  gemeinsamen  Farbe  wird,  der  die  ungesattigte  Farbe  des 
Grundtones  eine  blasse  Nuance  der  betreffenden  anderen  Farbe  verleiht. 

Analog  wie  bei  den  Intervallen  verhalt  es  sich  auch  bei  den  Akkor- 
den:  jeder  Akkord  erzeugt  den  Eindruck  eines  farbigen  Fleckes,  in  dem 
innerhalb  eines  gemeinsamen,  von  ein  und  derselben  Farbe  erfiillten 
Rahmens  die  Farben  der  betreffenden  Tone  des  Akkordes  erschillern,  — 
gleichsam  ein  farbiges  Meer,  das  stellenweise  in  anderen  Farben  ergluht, 
als  die  allgemeine  Grundfarbe  ist1).  Die  den  gemeinsamen  Rahmen  er- 
fiillende  Farbe  ist  meist  die  Farbe  eines  aus  dem  Akkord  besonders 
hervortretenden,  also  seines  wichtigsten,  fiir  ihn  besonders  charakteristi- 
schen  Tones  oder  Klanges  (so  zum  Beispiel  namentlich  in  harmoni- 
scher  Hinsicht  der  groBen  oder  kleinen  Terz,  verminderter  oder  uber- 
maBiger  Intervalle,  des  Leittones  u.  s.  w.) ;  die  Farben  der  anderen  Tone 
sind  die  innerhalb  dieses  Rahmens  schillernden,  anderen  Nuancen. 
Welcher  von  den  Tonen  des  Akkordes  diesem  die  Grundfarbe  gibt,  ist 
merkwiirdigerweise  nicht,  wie  man  aus  harmonischen  Grunden  erwarten 
sollte,  stets  der  Grundton,  auch  nicht  die  Terz  oder  Quint,  sondern  dies 
ist  ganz  verschieden,  scheinbar  willkiirlich.  Ich  gebe  hier  eine  Zusam- 
menstellung  der  tonischen  Dreiklange: 

C-dur:        gelb-griinlich. 

C-molh       dasselbe,  aber  das  Gelb  schmutzig  steingrau. 


1)  Ich  brauche  hier  wolil  nicht  ei*st  zu  bemerken,  daD,  wenn  im  Vorhergehenden 
und  Folgenden  der  Ausdruck  » Grundfarbe*  des  Ofteren  gebraucht  wird,  dies  nie  im 
Sinne  der  psychologischen  Terminologie  zu  verstehen  ist  (wie  man  zum  Beispiel  von 
Grund-  und  Misehfarben,  Haupt-  und  Nebenfarben  spricht),  sondern  stets  im  Sinne: 
Farbe  des  Grundtones. 

39* 
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Cis-dur:     prachtvoll  gold-  und   silberglitzernd,   grtingold   und   silberweifi, 

mit  stark  blaulichem  Glanze. 
Gi8-moll\   dasselbe,  aber  ohne  blaulichen  Glanz,  stark  gelbe  Nuance,   nicht 

bo  intensiver,  metallischer  Schimmer. 
D-dur:       prachtvoll  blau  und   weiC  schimmernd,    etwa    wie   im  durchfal- 

lenden  Sonnenlicht  glitzernde,  von  Brillanten  eingefafite  Saphire. 
D-moll:      dasselbe,  aber  ohne  das'  prachtvolle  Glitzern;  das  Blau  milder, 

matter,  farbloser. 
Dis-dur:     eigentlich  die  Grundfarben  von  D-dur,  aber  das  Weifle  schillert 

stark    ins  Gelbe,    das  Blaue  ins  Griinliche,    das    in  D-dur   fast 

unmerkliche   Lila    oder  Inkarnat    stark    ins  Rotliche    hinuber: 

dabei  pracht voiles  Flimmern  in  Gold*  und  Silberglanz. 
Dis-moll:  dasselbe  wie  bei  Dis-dur,    aber   ohne   den   grim  lichen   Schiller, 

mehr  tiefblaue  Schattierung,  auch  metallischer  Glanz   nicht   so 

stark. 
15-dur:        prachtvolles  Goldgriin,  mit  grunlichem  Glanze. 
E-molI:      dasselbe,  aber  ohne  den  Glanz;  das  Griin  nicht  so  edelsteinartig 

funkelnd,  sondern  matter,  milder,  gleichsam  trockener. 
F-dur:        schon  hellblau,  mit  rotlichweiBem  Schimmer. 
F-moll:      dasselbe,  aber  gleichsam  schmutzig  verwaschen,  rotliche  Nuance 

beigemischt. 
Fis-dur'.     prachtvolles  gold-  und  silberglanzendes  Tiefblau,  glitzernd  und 

schimmernd  wie  Saphirglanz  im  durchfallenden  Lichte ;  zugleich 

leichte  rotliche  Nuance. 
Fis-moll:    dasselbe,  aber  ohne  diesen  Glanz;  milder,  matter. 
G-dur :       schones,  saftiges  Griin  mit  ganz  schwacher,  weiBlicher Schattierung. 
G^moll:      ebenso,  jedoch  triibe,  gleichsam  verwischt,   und  wie  mit  einem 

rotlichen  Schmutzfleck  schattiert. 
Gis-dur:    prachtvolles  Goldgriin,  aber  ganz  anders  als  bei  E-dur,  gleich- 
sam   rotlich-silberner    Glanz    hineinspielend ,    ungemein    stark 

metallisch  flimmernd. 
Gis-moll:  ebenso,  aber  ohne  den  starken  Glanz;  milder,  schwacher,  auch 

die  rote  Nuance  bedeutend  starker. 
A-dur:       weifilich-rosa,  mit  starkem  Goldglanz  und  Gelb. 
A-moll:      ohne  den  Goldglanz,  mehr  weLBlich-gelbe  Nuance. 
Ais-dur:     dasselbe,  aber  stark  ins  Rotliche  und  Goldige  hintiberschillernd : 

sehr    starker,    metallisch    flimmern der    Glanz,    mit    weiBlichem 

Scheine  ahnlich  Silberglanz  gemischt. 
Ais-moll:    dasselbe,  ober  ohne  letztere. 

H-dur:       prachtvolles,  gold-  und  silberglanzendes  Purpurrot. 
H-moll:      dasselbe,   aber  der  Silberglanz  ist  verfliichtigt  zu  einem  hellen, 

weifllichen  Scheine. 

Die  mit  i7  vorgezeiclmeten  Akkorde  verhalten  sich  analog.  Wahrend 
also  beim  gleichzeitigen  Erklingen  von  Intervallen  oder  Akkorden 
die  Farben  der  einzelnen  Tone  mehr  oder  weniger  zu  Mischfarben  zu- 
sammenflieBen  oder  die  gemeinsanie  Grundfarbe  durch  Nuancen  beein- 
llussen,  so  hat  Patient,  wenn  sie  arpeggiert  erklingen,  oder  wenn  er  sie 
sich    durch  Konzentrieren   der  Aufmerksamkeit   in  ihre   einzelnen  Tone 
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zerlegt,  den  Eindruck  verschiedenfarbiger,  nebeneinander  stehender 
Flecken  oder  Streifen,  von  denen  aber  haufig  der  eine  oder  andere  ein 
starkeres  Licht  ausstrahlt  als  die  iibrigen,  so  daB  diese  yon  dem  Scheme 
des  einen  gleichsam  iiberstrahlt  werden.  Dies  scheint,  wie  schon  oben 
bemerkt,  namentlich  dann  der  Fall  zu  sein,  wenn  die  eine  der  beiden 
Farben  licht  oder  wenig  gesattigt  ist,  also  zum  Beispiel  bei  C-dur  das 
c  (weiBlich-gelb) ,  D-dur  das  d  (krystallklar,  blaulich-weiB,  —  iibrigens 
rait  starkem  Schimmer),  A-mott  das  a  (blaBrosa  oder  Heischfarben). 
FUr  die  iibrigen  Arten  der  Akkorde,  zum  Beispiel  der  Septimen,  Nonen- 
u.  s.  w.  -Akkorde,  weitere  Beispiele  zu  geben,  wiirde  hier  den  Rah- 
men  dieser  kurzen  Mitteilung  iibersteigen  und  wohl  auch  nichts  Neues 
und  Interessantes  liefern,  da  eben  immer  die  Farben  der  betreffenden 
Tone  innerhalb  eines,  von  der  Farbe  eines  Tones  des  Intervalles  oder 
Akkordes  gleichmaBig  erleuchteten  oder  durchschimmerten  Raumes  er- 
gliihen,  ohne  daB  man  einen  inneren  Grand  f  iir  das  bestimmende  Moment 
des  Vorherrschens  dieses  einen  oder  anderen  Tones  auffinden  konnte. 
Merkwiirdig  ist  iibrigens,  daB  das  eine  Mai  Grundton  und  Terz  die  Farbe 
verleihen,  das  andere  Mai  die  Quint  (man  vergleiche  die  obige  Tabelle, 
zum  Beispiel  die  Farben  der  Akkorde  E-dw%  H-durf  G-dur,  A-dur,  wo 
bei  E-dur,  und  H-dur  die  Quinte  verschwindet,  bei  Q~dur  und  A-dur 
bestimmend  mitwirkt).  Die  Terz  bestimmt  nur  insofern  die  vom  Grand- 
tone  gelieferte  Farbe,  als  sie  dieser  helle  oder  triibe  Lichter  aufsetzt, 
Glanz  oder  Mattigkeit  verleiht,  je  nachdem  sie  eine  groBe  oder  kleine 
Terz  ist,  %  oder  b  hat  (also  der  Akkord  ein  Dur-  oder  Moll-Akkord  ist). 
Dur-Akkorde  geben  also,  wie  aus  obiger  Zusammenstellung  ersichtlich, 
helle,  glanzende,  bei  %  auch  glitzernde  und  flimmernde  Farbenflecke, 
Moll-Akkorde  dagegen  solche  ohne  Glanz,  triib,  matt,  verwaschen,  oder 
wenigstens  milder,  blasser.  Ubrigens  kommen  hier  zahlreiche  Wider- 
spriiche  in  den  Empfindungen  des  Patienten  vor,  insofern  bei  jedem 
Intervall  oder  Akkord  der  Eindruck  ein  anderer  ist,  und  diese  verschie- 
denen  Eindriicke  einander  haufig  widei-sprechen.  Ein  bestimmtes  Gesetz 
in  dem  Verlaufe  dieser  Vorstellungen,  beziehungsweise  fiir  die  Bedingungen, 
unter  denen  ein  Ton  diese  Herrschaft  der  Farbengebung  erlangt,  konnte 
ich  trotz  jahrelanger  Experimente  absolut  nicht  entdecken. 

In  ahnlicher  Weise  wie  beim  gleichzeitigen  Erklingen  mehrerer 
Tone,  also  beim  Miteinander,  der  Harmonie,  stellen  sich  die  Farben^- 
Empfindungen  auch  ein  beim  Nacheinander,  also  der  Melodie  (Harmonie 
im  altgriechischen  Sinne).  Merkwiirdig  ist,  daB  sich  hierbei  die  Tonalitat 
auBert  als  eine  gleichsam  das  ganze  Vorstellungsfeld  erfiillende  Farbe, 
innerhalb  welcher  die  einzelnen  Tone  der  Melodie  als  ebensoviele 
einzelne,  kleinere  Farbenflecke  in  ununterbrochener  Linie  auf einander 
folgen,  gleichsam  wie  verschiedenfarbige,  an  einer  Schnur  aufgefadelte 
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Glasperlen.  Eine  in  der  Tonart  E-moU  sich  bewegende  Melodie  zum 
Beispiel  erscheint  als  eine  gleichsam  an  einem  Faden  sich  hinbewegende 
Anzahl  verschiedener,  farbiger  Flecke,  die  in  einem  von  schwefelgelbem 
Lichte  gleichmaBig  erflillten  Raume  in  dem  Tempo  der  Melodie  vorbei- 
ziehen.  Die  Tonart  H-dur  erzeugt  ebenso  die  Vorstellung  eines  von 
purpurrotem  Lichte  erfiillten  Vorstellungsfeldes,  in  dem  goldiger  Glanz 
sich  ausbreitet,  G-dur  eine  solche  von  saftigem  Griin,  Fis-dur  die  eines 
solchen  mit  prachtvoll  tiefblauem,  silberschimmerndem  Lichte.  Die  Farben 
der  Tonarten  sind  genau  dieselben  wie  die  der  betreffenden  Grundtone. 
beziehungsweise  tonischen  Dreiklange;  D-dur  zum  Beispiel  ist  ein  von 
bl&ulich  kristallschimmerndem  Lichte  erfiillter  Raum,  in  dem  gleichzeitig 
ein  prachtvoll  tiefblauer,  saphirglanzahnlicher  Schimmer  erstrahlt,  tief- 
blaue,  silberglitzernde  Flecke  leuchten  (etwa  gleich  dem  Eindrucke  einer 
von  glitzernden  Tropfsteinen  erfiillten  Grotte,  in  der  blaues  Licht  ange- 
ziindet  wird,  wahrend  gleichzeitig  die  Tropfsteine  mit  Tausenden  blitzen- 
der  und  funkelnder  Kristalle  ein  abseits  angeziindetes,  blauliches  Mag- 
nesium-Licht  zurtickwerfen). 

Interessant  ist,  daB  mit  dieser  das  Vorstellungsfeld  erfiillenden  Farbe 
der  Tonart  die  Farben  der  einzelnen  Tone  der  Melodie  nicht  verschmelzeu, 
wie  dies  bei  den  Intervallen  und  Akkorden  der  Fall  ist,  sondern  sie 
heben  sich  so  scharf  und  deutlich  davon  ab,  wie  etwa  auf  einer  Biihne 
die  handelnden  Personen  im  Vordergrunde  von  der  Beleuchtung  des 
Hintergrundes.  Jedes  Musikstuck  ist  so  fiir  den  Patienten  vom  ersten 
Takte  an  in  ein  gleichmaBig  ruhiges  Licht  von  bestimmter  Farbe,  da> 
der  betreffenden  Tonart,  gehiillt,  das  bei  Modulationen  in  andere  Ton- 
arten wechselt  mit  dem  Lichte  dieser  neu  eintretenden  Farben.  Daraus 
folgt  fiir  den  Patienten  als  Musiker  eine  groBe  Unbequemlichkeit:  nam- 
lich  bedeutende  Schwierigkeiten  und  peinliche  Unlustgefiihle,  die  ihm  alles 
Transponieren  verursacht,  ohne  Unterschied,  ob  er  selbst  transponiert 
oder  bloB  transponieren  hort.  Da  er  namlich  einerseits  den  musikalischen 
Text  liest  und  zufolge  des  absoluten  TonbewuBtseins  mit  der  Vorstellung 
dieser  gelesenen  Tone  unwillkurlich  die  entsprechende  Farben- Vorstellunjir 
reproduziert,  andererseits  aber  die  durch  Transposition  auf  dem  Klavier 
oder  sonstigen  Instrumenten  oder  Gesang  wirklich  erklingenden  Tom* 
sofort  auchwieder  die  ihnen  entsprechendenFarben-Empfindungenauslosen. 
die  natiirlich  mit  denen  der  bloB  vorgestellten  (gelesenen)  Tone  der 
Originaltonart  absolut  nicht  tibereinstimmen ,  und  so  gleichzeitig  zwei 
verschiedene,  ganz  unzusammenhangende  Beihen  von  Farben- Vorstellungen 
in  seinem  Vorstellungs-Gesichtsfeld  zusammentreffen,  so  ist  fiir  ihn  auf 
optischem  Gebiete  die  Emptindung  dieselbe,  wie  sie  auf  akustischem  Ge- 
biete  ist,  wenn  zum  Beispiel  auf  verschiedenen  Instrumenten  ein  und 
dasselbe  Stuck   in  verschiedenen    Tonarten    gleichzeitig    gespielt  wiirde: 
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beide  Farbenreihen  flieBen  zusammen  in  schmutzige  Kleckse,  die  jeden 
Augenblick  beim  Anschlagen  neuer  Tone  zu  neuen  Klecksen  fortrinnen. 
—  In  ahnlicher  Weise  wie  einzelne  kleinere  Stiicke,  zum  Beispiel  Lieder, 
Klavierstiicke  u.  s.  w.,  sieht  Patient  auch  Zusammensetzungen  von  Musik- 
stiicken  zu  groBeren  Ganzen  als  ein  groBes,  farbig  beleuchtetes  Ganzes, 
je  nach  der  Tonart  ihres  Anfanges,  Endes  oder  einer  ihm  besonders 
lieben  oder  wichtigen  Stelle :  Die  Brahms'sche  »Feldeinsamkeit«  zum  Bei- 
spiel als  wunderschones,  mildes  Hellblau,  das  » Lohengrin  «-Vorspiel  rosen- 
rot  von  goldigem  Glanz  umschimmert,  das  >  Tristan* -Vorspiel  als  glanzen- 
des  WeiB  mit  blauem  Schimmer  (wahrscheinlich  wegen  der  Tonart  D-moll 
mit  dem  f  als  zweite  Note),  das  »Gotterdammenjng€-Vorspiel  braunlich 
gelb  mit  braunroten  Sprengelungen  (1.  Akkord:  Efrwott),  Schubert's 
H-moll-Symphonie  tiefpurpur  u.  s.  w.  (Inwieweit  hier  Associationen,  sei 
es  mit  dem  Klang  der  Vokale  der  Namen  der  betreffenden  Werke,  zum 
Beispiel  Lohengrin,  Tristan  u.  s.  w.,  oder  der  Yorstellung  der  Btihnen- 
Beleuchtung  oder  einzelner  Szenen  der  Opern  u.  s.  w.  mit  ins  Spiel 
kommen  diirften,  wird  noch  weiter  unten  zu  besprechen  sein).  Auch 
seine  eigenen  Kompositionen  sieht  Patient  stets  in  den  ganz  bestimmten 
Farben,  die  ihrer  Tonart  entsprechen,  und  beim  Komponieren  wird  ihm 
durch  diese  Farben- Vorstellung  direkt  fiir  jede  Melodie,  jedes  Tonstiick 
u.  s.  w.  die  Tonart  diktiert:  eine  Melodie  zum  Beispiel,  die  er  in  der 
Beleuchtung  »goldigglanzendes  Purpur«  sieht,  kann  er  absolut  nicht  in 
einer  anderen  Tonart  als  H-dur  notieren;  versucht  er,  sich  gewaltsam 
dazu  zu  zwingen,  so  zerflieBt  ihm  die  Farben-  und  Tonvorstellung  in  ein 
schmutziges,  triibes,  verworrenes  Chaos,  und  es  packt  ihn  ein  derartiges 
Unlustgeftihl  des  Unmutes  und  der  Abgespanntheit,  daB  von  einem  Weiter- 
arbeiten  keine  Rede  mehr  sein  kann.  Dasselbe  tritt  auch  ein,  wenn  er 
Tonstiicke,  die  er  in  ihren  Originaltonarten  kennt,  zu  horen  und  vorzu- 
stellen  gewohnt  ist,  in  transponierten  Tonarten  hort,  —  DaB  ihm  auch 
samtliche  Instrumente  und  Gesangsstimmen  —  abgesehen  von  den  ver- 
schiedenen,  auch  sonst  haufig  beobachteten  und  sogar  zum  Teil  in  die 
Sprache  iibergegangenen  Empfindungs- Associationen  anderer  Sinnesgebiete 
(zum  Beispiel  weiche,  harte,  kalte,  warme,  stechende,  spitzige,  dicke,  diinne 
u.  s.  w.  Tone)  — ,  sowohl  in  ihrem  allgemeinen  Charakter  als  auch  hin- 
sichtlich  der  verschiedenen  Partien  ihres  Klang-Umfanges  bestimmte 
Farben- Vorstellungen  erwecken,  wird  nach  dem  bisher  Berichteten  nicht 
uberraschen,  umsomehr,  als  dies  ja  ein  auch  sonst  sehr  haufig  beobach- 
tetes  Phanomen  ist.  Ich  ziihle  hier  einige  der  wichtigsten  mit  den  durch 
sie  erweckten  Farben  auf: 

Oboe:  hellgelb,  gegen  oben  zu,  in  den  hoheren  Lagen,   immer  heller  und 
lichter,  gegen  unten  zu  immer  dunkler,  braunlicher. 
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Fagott:  gelbbraun,  gegen  oben  zu  immer  gelber,  gegen  unten  zu  immer 
dunkler  braunrot,  in  den  tiefsten  Lagen  ganz  dunkelrotbraun. 

Flote:  (je  nach  der  Tonart,  zum  Beispiel  Flote  in  D)  glashell,  durch- 
eichtig  luftig,  mit  blaulichem  Schimmer,  etwa  wie  Eiskristalle ;  gegen  oben 
zu  immer  lichter,  heller,  feiner  glasern,  gegen  unten  zu  immer  dicker,  gleich- 
sam  wie  farbige  Glasperlen. 

Klarinett:  ahnlich  wie  die  tiefe  FIStenlage  jedoch  kdrniger,  kompakter, 
etwa  wie  farbige  Glaskugeln  rot,  blau,  griin,  gelb  durchsichtig,  je  nach  den 
Transpositions-Tonarten ;  je  hohere  Lagen,  umso  lichter,  glaserner,  der  Flute 
ahnlich,  je  tiefere  Lagen,  umso  dicker,  dunkler,  massiver,  wie  dickes,  far- 
biges  Glas. 

Horn:  je  nach  der  Tonart  rot,  blau,  griin,  gelb  u.  8.  w.,  aber  immer 
echwellend,  weich  wie  Peluche  oder  Atlas. 

Trompete:  je  nach  der  Tonart  wei£,  gelb,  weifigelb,  blau,  rot  u.  a.  \\., 
stets  aber  sehr  gl&nzend,  hart,  kalt,  trocken,  wie  Stein;  gegen  oben  immer 
heller  und  glanzender,  gegen  unten  immer  dunkler. 

Posaune:  rotgold,  mit  starkem  G-lanze,  gegen  oben  zu  immer  heller  und 
glanzender,  gegen  unten  zu  immer  dunkler,  ins  Braunrotgoldige  schimmemd; 
sehr  hart  und  kalt,  starr  wie  Trompete. 

Triangel:  licht,  blaulichweifi,  silberglanzend,  zum  Teil  glasern. 

P  auk  en:  (je  nach  der  Stimmung)  blau-,  braun-,  grun-,  rotschwarz,  grau. 
immer  sehr  finster,  dunkel  und  diister. 

Inwieweit  auch  hier  wieder  diese  Vorstellungen  vielleicht  auf  im  An- 
schlus8e  an  den  Vokalklang  der  Namen  dieser  Instrumente  (zum  Beispiel 
Oboe,  Fagott,  Klarinet  u.  s.  w.)  erfolgende  oder  sonstwie  v^r  sich  gehende 
Associationen  zuruckzufuhren  sein  mogen,  wird  ebenfalls  weiter  unten 
noch  zur  Sprache  kommen. 

Fur  den  Patienten  sind  alle  diese  geschilderten  Farben-Empfindungen 
insofern  sehr  bedeutungsvoll,  als  sie  ihm  das  Partitur-Studium  und  In- 
Ktrumentieren  in  ahnlicher  Weise  bald  erschweren,  bald  erleichtern,  wie 
das  Transponieren.  Die  Stimme  jedes  Instrumentes  oder  jeder  Gresangs- 
stimme  (aber  diesen  gegeniiber  ist  die  Empfindung  bedeutend  schwa- 
cher  und  schweigt  oft  fast  ganz)  der  Partitur  erscheint  als  ein  Streifen 
von  bestimmter  Farbe,  der,  je  nachdem  er  in  hoheren  oder  tieferen 
Lagen  des  Stimmen-Umfanges  sich  erstreckt,  eine  lichtere  oder  dunklere 
Schattierung  aufweist.  Die  ganze  Partiturseite  gewinnt  so  das  Ansehen 
einer  von  farbigen  Bandern,  die  bald  parallel,  bald  senkrecht,  bald  gegen, 
bald  auseinander,  kreuz  und  quer,  zickzack  oder  in  Kurven,  symmetrisch 
oder  asymmetrisch  durch  einander  wogen,  durchflochtenen,  in  alien  mog- 
lichen  Farben  und  Farben-Nuancen  schillernden  Stickerei  oder  Glasmalerei ; 
umso  starker  natlirlich  ist  der  gleiche  Eindruck  beim  Anhoren  des  wirk- 
lichen  Klanges,  also  zum  Beispiel  bei  der  Auffuhrung  durch  das  Orche- 
ster,  wo  Patient  den  polyphonen  Klang  des  Orchesters  als  ein  durchein- 
ander  wogendes  und  wallendes,  in  den  prachtvollsten  Farben  und  Lichtera 
ergliihendes,  blitzendes,  funkelndes  und  schimmerndes  Farben-Meer  hurt. 
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Zugleich  deuten  ihm  die  in  seiner  Vorstellung  auftretenden  Farben  das 
Auftreten  der  Instrumente  an:  glanzendes  glitzerndes  Gelb  zum  Beispiel 
niit  braunlicher  Beimischung  verrat  die  Oboe,  und  zwar  je  heller  und 
glanzender,  umso  hohere  Lagen  der  Oboe,  je  dunkler  und  mehr  ins 
Braungelbe  spielend,  umso  tiefere  Lagen.  Analog  Englisch  Horn  dunkel 
braungelb,  dunkler  als  die  tiefste  Lage  der  Oboe;  je  tiefer,  umso  dunk- 
ler und  ins  Braunrote  spielend,  je  hoher,  umso  mehr  ins  Gelbe,  Helle 
(der  Farbe  der  Bliite  des  >Goidlack«,  oder  mancher  braungelbrot  lackier- 
ter  Mobel  vergleichbar).  Ahnlich  steht  es  mit  den  bereits  oben  be- 
schriebenen  Farben-Empfindungen  ftir  Flote,  Klarinett,  Horn  u.  s.  w.,  die 
alle  durch  ihre  Farben-Nuancen  die  hohere  oder  tiefere  Lage  des  In- 
strumentes  anzeigen.  (Wie  weit  etwa  auch  hier  anderseitige  Associationen 
mitspielen,  wird  weiter  unten  noch  zur  Sprache  kommen  miissen). 

Die  nachste  Frage,  die  sich  hier  (und  iiberhaupt  schon  yon  allem  An- 
fang  an)  aufdrangt,  ist  nun  die:  Wo  sieht  Patient  alle  diese  Farben? 
Sieht  er  sie  nach  auBen,  auf  die  AuBenwelt  projiziert,  oder  in  sich  selbst? 
Wo  ist  der  Schauplatz  dieser  Flucht  von  Farben- Vorstellungen?  — 
Leider  vermag  Patient  gerade  hier  trotz  aller  seiner  Bemiihungen  keine 
wissenschaftlich  befriedigende  Antwort  zu  geben ;  er  kann  es  selbst  nicht 
beschreiben.  DaB  die  Farben  weder  (beim  Lesen  von  Musik)  an  dem 
Papier,  noch  (beim  Horen)  an  den  Instrumenten  oder  dem  Munde  des 
Sangers  haften,  daB  sie  ihm  auch  nicht,  wie  manche  andere  Farbenhorende 
den  Eindruck  hatten,  als  farbige  Diinste  oder  Nebel  aus  dem  Instru- 
mente oder  dem  Munde  des  Sangers  aufzusteigen  scheinen,  versichert  er 
mit  aller  Bestimmtheit;  auch  empfindet  er  dieses  Phanomen  am  deutlich- 
sten  und  starksten,  wenn  er,  wie  es  seine  Gewohnhei{  ist,  Musik  mit 
geschlossenen  Augen  hort.  Mehr  aber  kann  er  leider  nicht  bestimmt 
angeben.  Seine  Empfindung  ist  einfach  die,  als  ob  im  Momente,  wo  er 
Musik  oder  Tone  hort,  vor  seinem  Auge,  (aber,  wie  er  sehr  deutlich 
fiihlt,  rein  innerlich)  gleichsam  ein  farbiger  Schleier  herniederrollte,  auf 
dem  farbige  Streifen,  Kugeln,  Flecken,  Lichter  u.  s.  w.  im  Tempo  der 
Musik  voriiberziehen,  etwa  wie  farbige  Dampfe  und  verschiedenfarbig 
leuchtende  Feuerkugeln;  daB  diese  Phanomene  rein  innerhalb  seines  Ichs 
vor  sich  gehen,  dessen  ist  er  sich  wahrend  der  Dauer  der  Erscheinung 
jederzeit  vollkommen  klar,  —  nur  wohin  sie  zu  verlegen  seien,  dariiber 
kommt  er  nie  mit  sich  ins  Heine.  Bald  scheint  es  ihm,  als  empfinde  er 
den  Vorgang  im  Grunde  des  Auges,  auf  der  Netzhaut,  bald  wieder 
vorne,  vor  der  Linse  oder  dem  Glaskorper,  bald  vor  der  Hornhaut,  bald 
wieder  scheint  es  ihm,  als  ob  er  die  Farben  nicht  in,  sondern  zwischen 
den  Augen,  iiber  der  Xasenwurzel,  unter  der  Mitte  der  Stirn,  sehe.  Es 
scheint  ihm  dasselbe  Gesichtsfeld  zu  sein,  auf  dem  auch  dia  gewissen, 
voni  Blutdruck  hervorgerufenen  Erscheinungen  winzig  kleiner,  blitzschnell 
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voriiberschieBender  oder  kreisender,  roter  und  schwarzer  Punkte  sich  ab- 
spielen1).  Worauf  er  in  dem  Bestreben,  die  Erscheinung  zu  beschreiben, 
immer  wieder  zurtickkommt,  ist  nur  dies:  den  Eindruck,  den  ihm  da> 
Sehen  der  Tone  als  Farben  macht,  konne  er  nichts  anderem  vergleichen 
als  dem  Eindruck  eines  Kaleidoskops ,  wo  innerhalb  eines  von  eineni 
farbigen  Lichte  gleichmafiig  erhellten  Raumes  oder  G-esichtsfeldes  die 
prachtvollsten,  verschiedenartigsten  Farbenflecke,  Linien,  Streifen  u.  s.  w. 
zu  den  verschiedensten  Figuren  zusammenflieBen  und  durcheinander 
wallen. 

SchlieBlich  ist  noch  zu  bemerken,  daB  Patient  zwar  beim  Vorstellen 
oder  Horen  von  Tonen  Farben-Empfindungen ,  beziehungsweise  -Vor- 
stellungen  hat,  nicht  aber  umgekehrt;  der  Anblick  von  Farben,  Gemal- 
den,  Ornamenten  u.  s.  w.  vermag  zwar  eine  allgemeine  Stimmung  und 
ktinstlerische  Erregung  in  ihm  zu  erwecken,  aber  seine  Wirkung  geht 
nicht  soweit,  daB  bestimmte  Farben  die  Vorstellungen  oder  Empfindungen 
der  im  Farbenhoren  associerten  Tone  auszulosen  vermochten. 

Versuchen  wir  es  nun,  den  vorliegenden  Fall  vom  allgemeinen,  kriti- 
schen  Standpunkte  aus  zu  betrachten.  Es  kann  hier  natiirlich  nicht 
meine  Aufgabe  sein  (und  ich  ftthle  mich  auch  gar  nicht  dazu  berufen  . 
innerhalb  des  engen  Rahmens  dieses  Berichtes  eine  Erklarung  des  vor- 
liegenden Phanomens  zu  versuchen;  sind  doch  schon  von  berufener  Seite 
die  manhigfaltigsten,  diesbeziiglichen  Versuche  unternommen  worden.  Ich 
mochte  mir  nur  erlauben,  auf  einige  Moglichkeiten  von  Erklarungen  hin- 
zudeuten,  fiir  die  mir  hier  einige  Anhaltspunkte  vorzuliegen  scheinen. 

Was  zunachst  die  Associations-Theorie  anbelangt,  mochte  ich  zunachst 
zur  Unterstiitzung  fiir  einen  Erkliirungs-Versuch  in  diesem  Sinne  auf  die 
Tatsache  aufmerksam  machen,  daB  Patient  in  gleichem,  ja  vieUeicht  noch 
in  starkerem  Grade  als  auf  musikalische  Tone  auch  auf  den  Klang  der 
Sprache,  beziehungsweise  deren  Vokale  mit  Reproduktion  von  Farben- 
Empfindungen  oder  -Vorstellungen  reagiert,  derart,  daB  der  bloBe  Klang 
der  Vokale  eines  Wortes  aus  den  betreffenden  Farben  bestehende,  leuch- 
tende  Flecke  vor  seinem  Auge  erstehen  laBt.  Die  durch  die  einzelneu 
Vokale  hervorgerufenen  Farben- Vorstellungen  sind  folgende: 

a:  leuchtend  helles  WeiB,  milchig,  init  ganz  leichtem  Iukarnats-Anflug. 

c:  helles,  glanzandes  Gelb. 

i:  helles,  mildes,  sanftes  Lichtblau. 

o:  dunkles  Rotbraun  (etwa  wie  Schokolade). 

u:  tiefes  Grtin,  fast  schwarzgiiin. 


1)  Ich  habe  hier,  trotz  der  unwissenschaftliehen  und  laienhaften  Ausdrucks\vei>L-. 
seine  Beschreibung  wortlich  wiedergegeben.  um  das  Charakteristische  daran  nicht  z:: 
vei'wischen. 
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'/:      gelbgrau,    etwa    wie   die   Farbe   vom  Sonnenlicht   grell  beschienener 

Felsen. 
o:      rotgelb,  mit  starkem  Purpurglanz. 
a:     saftiges  Goldgriin. 
ai:    sehr   blaBlila,   Gemisch   von    milchig   zartem  Inkarnat   und   Himmel- 

blau. 
ci:     gelb.  mit  starkem  blauem  Glauze,  das  Ganze  leicht  gelbgrtinlich. 
oi:     violett,   je    nach  Betonung   des   o    oder   i   mehr  dem  Rot  oder  Blati 

sich  nahernd. 
ui\    blaugrttn,  je  nach  Betonung  des  a  oder  i  mehr  dem  Griin  oder  Blau 

sich  nahernd. 
au:    graugriin,  je  nach  Betonung  des  a  oder  u  mehr  dem  Grau  oder  Griin 

sich  nahernd. 
iiu:    schmutzig  steingraugelbliches  Griin. 
fW.    gelbgriin,  sehr  saftig  und  frisch. 

Ob  nun  diese  seit  frlihester  Kinderzeit  beim  Patienten  unverandert 
fort  und  fort  auftretenden,  durch  Vokale  ausgelosten  Farben- Vorstellungeu 
nicht  selbst  wieder  auf  irgendwann  in  friihester  Jugend  zum  erstenmal 
aufgetretene  und  dann  fortwahrend  unverandert  wiederholte  Associationen 
mit  durch  Worte,  aus  denen  die  betreffenden  Vokale,  Umlaute  oder 
Diphthonge  besonders  stark  hervorklingen,  bezeichneten  Begriffen  fur 
Gegenstande  von  der  betreffenden  Farbe,  deren  Vorstellung  jetzt  mit  dem 
Klange  des  betreffenden  Vokals  associiert  wird,  zuriickgehen  mogen,  das 
hier  zu  untersuchen,  wiirde  den  Rahmen  dieses  Berichtes  sprengen.  Ich 
mochte  hier  nur  bemerken,  daB  es  bei  vieren  der  Vokale  (e  =  gelb, 
i  =  himmelblau,  o  =  rotbraun  oder  schokoladefarben,  w,  il  —  griin)  tat^ 
sachlich  ohneweiters  gelingt,  einen  solchen  Zusammenhang  aufzufinden, 
wahrend  es  allerdings  schwerer  fallen  dttrfte,  fiir  a  und  die  iibrigen  Um- 
laute und  Diphthonge  ungezwungen  einen  solchen  zu  konstatieren 
(a  =  Papier?  Aber  die  betonte  Silbe  ist  i,  also  miiBte  eher  der  Vokal 
i  die  Farben- Vorstellung  WeiB  erzeugen!)  Die  Kolorierung  der  Diphthonge 
und  Umlaute  konnte  man  dann  ja  als  eine  weiterhin  allmahlich  erfolgende, 
ganz  unbewuBt  vor  sich  gehende  Verarbeitung  des  durch  die  fiinf  Grund- 
vokale  gegebenen  Farben-Materials  erklaren.  Immerhin  lage  es  dann  nahe, 
anzunehmen,  daB  auch  die  Kolorierung  der  Tone  und  Tonarten  durch 
(unbewuBte)  Association  der  mit  den  gleichnamigen  Sprachvokalen  asso- 
ciierten  Farben  erfolge,  also  beim  Tone  a  die  Farbe  des  Vokales  a, 
beim  Tone  e  die  des  Vokales  e\  und  in  der  Tat  stimmt  ja  fiir  diese 
beiden  Falle  die  Farbe  so  ziemlich.  Aber  woher  dann  die  Farben  fiir 
siimtliche  iibrigen  Tone,  denen  keine  gleich  benannten  Vokale  korrespon- 
dieren?  Und  wie  den  Widerspruch  erklaren,  daB  selbst  bei  dem  ersten 
der  beiden  soeben  angefiihrten  Fiille,  bei  a,  die  Farbe  des  Tone.s  a 
eine   andere  Nuance   ist   als   die  des  Vokals?   [namlich  riitlich  weill.  In- 
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karnat,  nicht  hellweiB,  milchig,  wie  letztere?)  Also  eigentlich  nur  fiir  1  *,  2 
Falle  ware  die  Erklarung  durch  Association  mit  Vokalfarben  anwendbar, 
namlich  auf  e  und  zum  Teil,  wenn  auch  nicht  befriedigend,  auf  a.  Aber 
abgesehen  hiervon  erhebt  sich  gegen  diesen  Erklarungs-Versuch  auch  in 
psychologischer  Hinsicht  ein  Widerspruch:  er  postuliert  namlich,  daB 
eine  Empfindungs-Vorstellung  (die  von  Farben)  ausgelost  werde  durch 
Association  von  Begriffen  (namlich  der  durch  Worte  mit  gleichlautenden 
Vokalen  bezeichneten) ;  es  ist  dies  also  derselbe  Fehler,  an  dem  zum  Bei- 
spiel die  Erklarung  der  Konsonanz  und  Dissonanz  aus  den  betreffenden 
Intervallen  immanenten,  einfachen  oder  komphzierteren  mathematischen 
(Schwingungs-)Verhaltnissen  krankt.  Immerhin  aber  mag  es  unbenom- 
men  bleiben,  die  Frage  der  Moglichkeit  der  Erklarung  durch  Association 
zu  ventilieren;  vielleicht  mag  ebenso  bei  der  Kolorierung  des  Klang- 
Charakters  der  Instrumente  eine  Association  mit  den  Sprachvokalen,  be- 
ziehungsweise  den  Farben  der  betreffenden  Begriffe,  stattfinden  (zum 
Beispiel  Oboe,  Vokale  o  und  e,  also  Farben:  rotbraun  und  gelb,  was 
allerdings  nur  hinsichtlich  des  Gelb  ganz  fiir  die  Oboe-Klangfarbe  paBt: 
ebenso  Fagott,  betonter  Vokal  o,  also  braunrot).  Die  verschiedenen 
dunkleren  und  helleren  Nuancen  der  Tiefe  oder  Hohe  der  Instrumental- 
lagen,  zujn  Beispiel  des  Braunlichen  im  Klang  der  Oboe  in  ihrer  tiefen 
Lage,  kann  man  sich,  wenigstens  im  vorliegenden  Fall  unseres  Individu- 
ums,  das  durch  und  durch  Musiker  ist,  leicht  dadurch  erklaren,  daB  die 
Annaherung  des  Klanges  der  tiefen  oder  hohen  Lage  des  Instrumentes 
an  andere,  gerade  der  betreffenden  Lage  klangverwandte  Instrumente, 
*(zum  Beispiel  der  tiefen  Oboe-Lage  an  Englisch  Horn,  des  tiefen  Eng- 
lischhorns  an  den  Fagott,  der  hohen  B3arinett-Lage  an  die  Flote,  der 
tiefen  Floten-Lage  an  das  Klarinett  u.  s.  w.)  auch  die  mit  diesen  asso- 
ciierten  Farben- Vorstellungen  auslosen  mag.  Ahnlicherweise  wenigstens 
nicht  ganz  unmoglich  mogen  Erklarungs-Versuche  in  diesem  Sinne  gegen- 
iiber  Klarinett  (Vokale  a,  e,  i,  also  weiB,  gelb,  blau)  u.  s.  w.  sein;  ganz 
unerklarlich  aber,  wenn  nicht  iiberhaupt  widerspruchsvoll  bliebe  hiernach 
die  Kolorierung  des  Klanges  von  Flote,  Horn,  Posaune,  Trompete  u.  s.  w. 
(Wie  weit  nicht  auch  die  einfache  gewohnliche  Association  mit  den  Vor- 
stellungen der  Farben  und  des  AuBeren  der  Instrumente  die  mit  deren 
Klang  associerten  Farben- Vorstellungen  beeinflussen  oder  gar  hervorrufen 
mag,  braucht  hier  nicht  weiter  ausgefiihrt  zu  werden). 

Ein  begleitendes  Phanomen,  in  dem  man  beim  ersten,  fluchtigen  Er- 
wagen  leicht  ein  willkommenes  Kontrol-Organ  fiir  die  soeben  geschilder- 
ten  Phanomene  erblicken  konnte,  versagt  leider  bei  naherer  Untersuchung 
vollstandig:  ich  meine  das  gleichzeitig  mit  dem  Farbenhoren  periodisch 
ab-  oder  zunehmende  absolute  TonbewuBtsein.  Denn  offenbar  liegt  es 
nalie,   zu  kalkulieren :   die  sicherste  Probe  daftir,  ob  das  dem  Patienten 
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angeborene  Farbenhoren  auf  in  die  fruheste  Jugend  zurtickgehenden,  rein 
zufalligen  Associationen  beruht,  oder  ob  es  in  tieferen,  rein  innerlichen 
Beziehungen  zu  dem  Klang  der  Tone  selbst  steht,  wird  offenbar  die 
sein,  ob  Patient,  auch  wenn  er  die  erklingenden  Tone  gar  nicht  ge- 
schrieben  vor  sich  sieht,  also  ihre  absolute  Hohe  gar  nicht  kennt,  dennoch 
dieselben  Farben-Vorstellungen  hat,  wie  sie  sich  einstellen,  wenn  er  die 
betreffenden  Tone  schwarz  auf  weiB  geschrieben  vor  sich  sieht,  also  ihre  ab- 
solute Hohe  kennt.  Trifft  dies  ein,  dann  liegt  doch  hierin  der  Beweis,  daB 
die  Farben-Vorstellung  mit  dem  absoluten  Klange  des  Tones  rein  inner- 
lich,  und  nicht  bloB  mit  dessen  Abbild,  seiner  Vorstellung  in  der  Seele 
des  Patienten,  rein  auBerlich  durch  zufallige  Association  zusammenhangt. 
Und  in  der  Tat  habe  ich  bei  den  mannigfaltigsten,  jahrelangen  Experi- 
menten  mit  dem  Patienten  stets  ersteren  Fall  bewahrt  gefunden;  audi 
wenn  er  in  derartiger  Entfernung  und  Lage,  —  zum  Beispiel  in  einem 
anderen  Zimmer,  mit  dem  Instrument  zugekehrten  Riicken  u.  s.  w.,  — 
vom  Instrument  abseits  stand,  daB  er  durchaus  nicht  auf  diesem  die  ab- 
solute Hohe  des  angeschlagenen  Tones  hatte  ablesen  und  erst  danach 
durch  Association  die  betreffenden  Farben-Vorstellungen  reproduzieren 
konnen,  —  immer  stimmte  die  von  ihm  als  bei  dem  betreffenden,  er- 
klingenden Tone  empfunden  angegebene  Farbe  genau  mit  der  laut  obiger 
Darstellung  tabellarisch  jedem  Ton  zukommenden  Farben-Nuance.  Ja 
selbst  dann,  wenn  man,  um  Patienten  irrezuftthren  und  gerade  da- 
durch  zu  priifen,  das  Klavier  oder  betreffende  Instrument  um  J/4  oder 
ganze  Tone  hinauf-  oder  hinunterstimmte  und  ihn  selbst  dann  auf  dem 
Instrument  Tone  anschlagen  und  die  von  ihm  empfundene  Farbe  angeben 
liieB,  so  daB  also  das  scheinbare  C  der  Klaviatur  in  Wirklichkeit 
ein  absolutes  Cfe,  D,  H  oder  B  war,  so  war  er  zwar  dariiber  sehr 
frappiert,  daB  sein  Ohr  plotzlich  wie  er  meinte,  die  TSne  verwechsle  und 
er  bei  einem  C  die  Farbe  des  Cis  oder  D  oder  H  oder  B  sehe,  aber 
er  hatte,  —  ganz  korrekt  im  Sinne  der  obigen  auf  Grund  zahlreicher 
Experimente  mit  ihm  aufgestellten  Tabellen — ,  die  dem  absoluten  Ton 
entsprechenden  Farben-Empfindungen.  Aber  gerade  hier  kommt  dem 
Priifenden  eben  des  Patienten  absolutes  Gehor  hindernd  dazwischen; 
denn  gerade  das,  was  beweisend  sein  soil,  daB  namlich  Ton-  und  Farben- 
Empfindung  beide  ganz  gleichzeitig  und  von  einander  unabhangig  primiir 
auftreten  sollen,  wird  durch  das  absolute  Gehor  des  Patienten  sofort 
wieder  illusorisch:  vermoge  seines  absoluten  Gehors  hort  er  eben  die  auf 
dem  absichtlich  falsch  gestimmten  Instrumente  hoher  oder  niedriger  er- 
scheinenden  Tone  in  ihrer  wirklichen,  absoluten  Lage  (er  hort  das  schein- 
bare C  als  wirkliches,  absolutes  J9),  stellt  sie  sich  als  solche  vor,  und 
wenn  nun  die  Farben- Vorstellung  wirklich  durch  Association,  also  sekun- 
dilr,  erfolgt,  was  ja  eben  der  Gegenstand  der  Untersuchung  ist,  so  kniipft 
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sie  sich  dann  an  den  vorgestellten  absoluten  Ton  an.  Das  Experiment 
beweist  also  nicht  das,  was  es  soil;  es  wird  durch  das  absolute  Gehor 
des  Patienten  paralysiert. 

An  zwei  weitere  Erklarungs-Theorien,  —  in  denen  iibrigens,  wie  in 
alien  derartigen  Fragen,  das  letzte  entscheidende  Wort  einerseits  der 
Psycholog,  andererseits  der  Physiolog  hat,  und  die  ohne  deren  entschei- 
dendes  Votum  einfach  wertlose  Spielereien  bleiben,  —  mochte  ich  nur 
noch  mit  wenigen  Worten  erinnern:  die  eine  betrifft  die  eventuelle  Mog- 
lichkeit  eines  Falles  von  Sinnesvikariat,  und  die  andere  die  rein  physio- 
logiscbe  Frage,  ob  das  in  Rede  stehende  Phanomen  nicht  etwa  moglicher- 
weise  durch  ein  Uberspringen,  gleichsam  eine  Transposition  akustischer 
Seize  von  den  Nervenbahnen  des  Gehorsinnes  auf  eventuelle  angrenzende, 
benachbarte  Nervenbahnen  des  Gesichtssinnes  erklart  werden  konnte. 
Eine  Appellation  an  erstere  Theorie  erschiene  mir  im  vorliegenden  Falle 
begreiflich  oder  wenigstens  entschuldbar  angesichts  des  Umstandes,  daB 
Patient  fiir  Malerei  und  Farben  sonst  auch  nicht  die  leiseste  Empfang- 
lichkeit  oder  Bediirfnis  darnach  zeigt.  Der  einzige  Fall,  wo  iiberhaupt 
Farben  fiir  ihn  existieren,  ist  eben  der  der  Vermittelung  durch  Tone, 
sodaB  man  also  in  dem  vorliegenden  Beispiel  der  audition  coloree  einen 
Akt  des  Ersatzleistens,  des  Entschadigungdarbietens  erblicken  konnte, 
den  die  Natur  vornimmt,  um  wenigstens  ein  gewisses  Minimum  von  Gleich- 
gewicht  in  den  Anlagen  herzustellen.  —  Im  anderen  Falle  hatten  wir 
eigentlich  nichts  anderes  als  einen  Spezialfall  des  Weber'schen  Gesetzes 
der  spezifischen  Sinnes-Energie  vor  uns:  ein  akustischer  Beiz,  das  heiBt 
ein  Beiz,  der  unter  normalen  Umstanden  und  bei  normalen  Menschen 
nur  die  akustischen  Nervenbahnen  in  Erregungszustand  versetzt,  lost  im 
vorliegenden  Fall  beim  Patienten  aus  irgendwelchen  Griinden,  die  zu 
erforschen  eben  Sache  des  Physiologen  ware,  eine  Reaktion  auch  der 
optischen  Nervenbahnen  aus.  Ob  und  inwieweit  dies  moglich  ist,  ob 
vielleicht  infolge  einer  sei  es  ganz  normal  bei  alien  Menschen,  sei  es  nur 
beim  Patienten  und  anderen  farbenhorenden  Individuen,  also  patholo- 
gist, vorkommenden,  engen  Nachbarschaft  oder  vielleicht  gar  direkten 
Verbindung  beider  heterogener  Nervenbahnen  eine  solche  Reiz-Ubertragung 
stattfindet,  so  daB  also  in  diesem  Falle  einfach  eine  Fortpflanzung  des  ur- 
spriinglich  bloB  auf  den  akustischen  Nervenbahnen  ausgelosten  Erregungs- 
Zustandes  auf  die  optischen,  also  ein  Uberspringen  der  Beaktion  von 
den  einen  auf  die  anderen  vorlage,  —  etwa  wie  ein  elektrischer  Funke, 
infolge  groBer  Nachbarschaft  oder  gar  direkter  Verbindung  von  einem 
Leitungsdraht  zu  einem  andern  uberspringt  und  60  sekundar  sich  neue, 
fiir  ihn  urspriinglich  gar  nicht  bestimmte  Bahnen  schafft,  —  das  alles 
sind  Fragen,  in  denen  das  letzte,  erlosende  Wort  zu  sprechen  einzig  und 
allein  der  Physiologe,  und  auch  nur  dieser,  berufen  ist.    Jedenfalls  miiBte 
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man,  wie  mir  scheint,  erst  die  Unmoglichkeit  alter  dieser  Erklarungs- 
versuche  unwiderleglich  dargetan  haben,  ehe  man  berechtigt  ware,  auf 
den  Beistand  des  Naturforschers  zu  verzichten  und  9ich  der  mystischen 
Theorie  einer  als  im  letzten  Grande  unausweichlichen ,  metaphysischen 
Identitat  von  Farben-  und  Tonschwingungen,  deren  Symptome  eben  das 
kolorierte  Horen  9ein  soil,  in  die  Arme  zu  werfen,  einer  Theorie,  die 
allerdings  infolge  ihrer  romantischen  Mystik  auf  naiv  spekulative  Ge- 
miiter  einen  gewissen  Reiz  ausiiben  mag,  die  aber  nie  mehr  Wert  als 
den  einer  bloBen,  metaphysischen  Spielerei  und  miiBigen  Konstruktion 
haben  kann,  solange  es  —  Gott  Lob  und  Dank!  —  noch  Physiologen 
und  Naturwissenschaft  gibt  und  geben  wird.     . 
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Volkslieder  in  Lussingrande 

von 

Robert  Lach. 

(Lussingrande., 


Fiir  den  Musik-Historiker,   der  auf  Lussin  die  einheimischen  Volks- 
lieder kennen  lernen  und  sammeln  will,  kommen  Gefahren  und  Schwierig- 
keiten  in  Betracht,    die  ihm  die  auBerste  Vorsicht  und  Zuruckhaltung 
zur  Pflicht  machen,  wenn  er  nicht  wertlosen  Kram  als  Ausbeute   nach 
Hause  bringen  will.     "Was  er  namlich  von  vornherein  in  Betracht  Ziehen 
muB,    sind   die  aus    der   geographischen  Lage  der  Insel  resultierenden. 
eigentiimlichen,    ethnographischen    Verhaltnisse.      Mitten    im    Quarnero. 
zwischen  Italien  und  Istrien  einerseits,  Dalmatien  und  Kroatien  anderer- 
seits  gelegen    und   dem  Verkehr  mit   alien  diesen  Landern   in   gleicher 
Weise  geoffnet,  bietet  es  hinsichtlich  seiner  Bevolkerung  ein  seltsam  ge- 
mischtes  Bild:  wahrend  Lussinpiccolo  zum  groBten  Teil  italienisch  ist  und 
Lussingrande,  Neresina,  Ossero  u.  s.  w.  uralte,  venezianische  Stadt-Anlagen 
sind,  welche  von   dieser  alten,  venezianischen  Kultur  noch  mannigfache 
Uberreste  bewahren,  sind  andererseits  die  Campagna  und  das  Herz  der 
Insel  durchwegs  von  Kroaten  bewohnt.    Im  allgemeinen  kann  man  fur 
die  Bevolkerung  Lussins  die  Formel  auf stellen :  Die  besseren  Stande  und 
die  pescatori  sind  durchwegs  nur  italienischer,  die  campagnuoli  nur  kroa- 
tischer  Nation.     Dies  spiegelt  sich   denn  auch  getreulich  in  der  Volks- 
Musik  der  Insel  wieder:  die  pescatori  singen  italienische,  die  campagnuoli 
kroatische  Volkslieder.     Die  innige  Geistes-   und   Bluts-Verwandtschaft 
mit  Italien  wird  Ubrigens  umso  starker  immer  wieder  von  neuem  aufge- 
frischt,  als  zufolge  eines  Vertrages  zwischen  Osterreich  und  Italien  nach 
dem  AbschluB   des  letzten  italienisch-osterreichischen  Krieges  (1866)  bei 
der  Abtretung  Venedigs  den  Fischern  von  Chioggia  bei  Venedig  fiir  das 
noch   aus    den  Zeiten    der  venezianischen  Republik   herrtihrende  Recht 
der   freien  Fischerei  in    dem  Binnenmeere   bei  Lussin  Gewahr  geleistet 
wurde,    so  daB  demgemiiB  der  ganze  Porto  Lussingrandes  von  chioggio- 
tischen  Fischerbarken  gefiillt  ist,    die  an  der  Kiiste  Lussins  Fischfang 
betreiben  und  aus  ihrer  Heimat,  Chioggia,  Venedig  und  iiberhaupt  Italien 
sowohl  die  alteren,  als  auch  die  neuesten  chioggiotischen,  venezianischen, 
neapolitanischen    etc.    Volkslieder   und    Gassenhauer    nach    Lussin    ver- 
pflanzen,  wo  sie  von  der  italienischen  Bevolkemng  mit  Begeisterung  ge- 
sungen    und   weiter   uberliefert   werden.      Wer   also    den    einheimischen 
Volksgesang  Lussins  kennen  lernen  will,    muB    die    ganze  Gruppe  bloB 
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importierter,  italienischer  Volkslieder  ausscheiden  und  sich  an  die  von 
der  kroatischen  Bevolkerung  gesungenen,  alten  kroatischen  Volkslieder 
halten,  in  denen  allein  die  Friichte  autochthonen  lussignesischen  Volks- 
gesanges  zu  erblicken  sind. 

Rein  nur,  um  das  weiter  unten  auszufiihrende  Bild  nach  alien  Seiten 
abzurunden  und  zu  vervollstandigen,  gebe  ich  (in  Beilage  A)  auch  einige 
Proben  istrianischer  und  italienischer,  also  aus  Pola,  Fiume,  Triest,  Venedig, 
Chioggia  etc.  importierter,  auf  Lussin  gesungener  Volkslieder.  Nr.  1  ist 
ein  aus  Pola  herriihrender  Gassenhauer,  der  von  den  Rekruten  Lussins 
gesungen  wird,  wenn  sie  von  der  Stellung  in  Pola  zuriickkehren.  Nr.  2  bis 
11,  ferner  Nr.  14  und  18  bis  20  sind  verschiedene,  teils  triestinische,  teils 
venezianische,  neapolitanische  u.  dergl.  italienische  Volksweisen.  Nr.  12 
und  13  sind  sehr  beliebte  Lieder  der  Chioggioten,  jeder  pescatore  singt 
sie  laut  in  seiner  Barke  im  Porto  von  Lussingrande.  Nr.  15  und  17 
sind  bekannte,  venezianische  Gondellieder,  von  denen  namentlich  Nr.  17 
uralt  sein  soil.  Nr.  16  endlich  ist  ein  ebenfalls  alter,  neapolitanischer, 
grazioser  Volksscherz.  DaB  auch  die  unentbehrlichen  Gassenhauer  *Che 
caligo*,  das  ^Funiculi  funieula*  und  die  >Santa  Lucia*  nicht  fehlen, 
ebenso  wie  der  ungemein  beliebte,  italienische  Sozialisten-Hymnus,  ist 
selbstverstandlich.  Fiir  den  Musik-Historiker,  der  die  einheimische, 
autochthone  Volksmusik  Lussins  kennen  lernen  will,  sind  aber,  wie 
gesagt,  diese  italienischen  Volkslieder  vollig  wertlos,  und  wir  wenden  uns 
daher  besser  der  zweiten  Gruppe  von  Volksliedern  zu,  den  kroatischen. 

Was  diese  uralten,  bis  in  die  altesten  Zeiten  des  Slaventums,  in  die 
slavische  Heldenzeit  (deren  Andenken  viele  dieser  Gesange  forterhalten, 
insofern  ihr  Text  die  Kampfe  und  Heldentaten  der  alten  slavischen 
Helden  im  Kampfe  gegen  Venetianer,  Mongolen,  Tiirken  etc.  besingt) 
zuriickreichenden  Gesange  charakterisiert,  das  ist  die  als  ein  Symptom 
hohen  Alters  bedeutsame  Monotonie  und  Tonarmut,  so  wie  die  ganz 
engen  Intervallschritte  dieser  Gesange.  Stundenlang  naselt  der  cam- 
pagnuolo  in  der  Osteria  hunderte  von  Malen  stets  immer  wiederholt  die- 
selbe  monotone  Lied-Strophe,  ganze  Niichte  hindurch  (wie  ich  selbst  zu 
beobachten  Gelegenheit  hatte),  und  die  andern  naseln  dieselbe  Melodie 
unisono  mit,  hochstens  daB  ein  zweiter  sie  in  der  Ober-Terz  begleitet, 
oder  ein  dritter  gar  die  Unter-Terz  (also  die  Unter-Quinte  der  obersten 
Stimme)  ubernimmt.1)  Ich  gebe  in  Beilage  B,  Nr.  1  bis  8  ver- 
schiedene solcher  Gesange,  die  stets  aus  ganz  kurzen,  oft  nur  einen 
oder  zwei  Takte  umfassenden  Melodien  bestehen  und  (namentlich  2 
und   3)   durch   die    typischen   Symptome   hochsten,    uraltesten   Archais- 


1)  Vergleiche  Beilage  B,  Nr.  la,  b,  c,  wo  eine  der  beliebtesten  dieser  Melodien 
notiert  ist. 
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mus  gekennzeichnet  sind.  Besonders  interessant  ist  die  Melodie  des 
unter  Nr.  3  a  und  b  notierten,  uralten  Pfingstliedes:  am  Abend  der 
Pfingstfeiertage  und  am  Tage  der  heiligen  Anna  werden  in  der  Cam- 
pagna  oder  auf  Platzen  vor  den  Hausern  Feuer  angeziindet,  und 
die  Burschen  springen  Uber  diese  hinweg,  indem  sie  dabei  die  hier 
notierte  Melodie  (von  der  ich  zwei  Versionen  horte,  die  ich  daher  beide 
mitteile)  naseln.  Beziiglich  des  Wortlautes  des  Textes  bitte  ich  urn  Ent- 
schuldigung,  falls  selber  schlecht  und  unrichtig  gescbrieben  sein  sollte; 
da  ich  selbst  nicht  Kroatisch  verstehe,  und  keiner  der  Natur-Sanger  aus 
dem  Volke,  die  mir  die  Melodien  vorsangen,  scbreiben  konnte,  muBte 
ich  sie  rein  nach  dem  Klange  niederschreiben. 

Wer  sich  um  die  Erhaltung  dieser  uralten  Gesange  hochverdient  ge- 
macht  hat,  ist  die  Kirche.  Wie  bei  uns  Deutschen  im  Mittelalter  welt- 
liche  Volkslieder  durch  geistliche  Parodierung  in  den  Besitz  der  Kirche 
iibergingen,  so  ging  und  geht  auch  noch  heute  hier  im  Suden  die  Kirche 
gegeniiber  den  slavischen  Gesangen  vor:  sie  legt  der  Melodie  geistliche 
Texte  (entweder  in  slavischer  oder  in  lateinischer  Sprache)  unter,  nimmt 
eventuell  das  Tempo  noch  langsamer  und  trauriger,  als  es  ohnehin  schon 
ist,  —  und  das  slavische  Volkslied  ist  zum  Kirchenlied  geworden.  Da 
hier  tiberdies  der  kroatischen  Sprache  infolge  der  Indulgenz  des  selbst 
durchaus  kroatischen  Episkopates  (auf  Yegliaj  ein  bedeutend  weiterer 
Spielraum  in  der  Liturgie  und  der  gottesdienstlichen  Musik  gegonnt  ist, 
als  bei  uns  der  deutschen,  so  mogen  auch  schon  von  Anfang  an  eine 
ganze  Anzahl  von  Gesangen  direkt  in  kroatischer  Sprache  fiir  die  Kirche 
erfunden  worden  sein,  so  daB  eine  geistliche  Parodierung  bei  ihnen  nicht 
einmal  stattgefunden  zu  haben  braucht.  Der  ganze  Schatz  der  auf 
Lussin  in  der  Kirche  noch  heute  gesungenen,  kroatischen  Kirchenlieder 
gliedert  sich  also  in  drei  Gruppen: 

1.  Urspriingliche,  schon  von  Anfang  an  fiir  die  Kirche  bestimmte  und 
erfundene,  geistliche,  kroatische  Volkslieder. 

2.  Ur8prttnglich  weltliche,  und  erst  durch  geistliche  Parodie  fiir  die 
Kirche  gewonnene,  kroatische  Volkslieder. 

3.  Weltliche  Weisen,  die  von  der  Kirche  einfach  heriibergenommen 
wurden  und  jetzt  noch  bei  gewissen,  verschiedenartigen  Anlassen, 
Pesten,  Prozessionen,  in  Messen  etc.  gespielt  werden. 

Zwischen  der  ersten  und  zweiten  Gruppe  wird  sich  eine  Sonderung 
der  urspriinglich  getrennten  Gruppen  wohl  kaum  mehr  herstellen  oder 
wenigstens  nicht  mit  Sicherheit  durchfiihren  lassen.  Zu  der  zweiten 
gehort  namentlich  eine  geringe  Anzahl  ur alter,  kroatischer  Melodien, 
denen    vom    Klerus    kroatische    Ubersetzungen    lateinischer    liturgischer 
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Gesange,  wie  zum  Beispiel  des  Dies  irae,  unterlegt  wurden1;.  AIs 
einen  Anhang  wird  man  dieser  Gruppe  wohl  auch  jene  Gesange  bei- 
schlieBen  diirfen,  deren  Melodie  urspriinglich  dem  gregorianischen  Gesang 
angehorte,  die  aber  im  Laufe  der  Jahrhunderte  unter  dem  EinfluB  des 
kroatischen  Volksliedes  und  infolge  stellenweiser  Einschaltung  beliebter 
Phrasen  desselben  derartig  umgestaltet  wurden,  daB  sie  in  ihrer  jetzigen 
Form  nicht  mehr  als  Produkte  des  gregorianischen  Gesanges  gelten 
konnen,  sondern  vielmehr  als  solcbe  des  kroatischen  Volksliedes  be- 
trachtet  werden  miissen.  Die  unter  Nr.  8  und  9  in  Beilage  C  ver- 
offentlichten  GesSLnge  mogen  ein  Bild  hiervon  geben;  eine  Vergleichung 
mit  den  betreffenden  Weisen  des  authentischen,  gregorianischen  Gesanges, 
wie  sie  in  jeder  offizioscn  Ausgabe  der  gregorianischen  Gesange,  zum 
Beispiel  den  Regensburger  Ausgaben,  enthalten  sind,  zeigt  den  tief- 
greifenden  Unterschied  dieser  Umarbeitung  durch  den  EinfluB  des  kroa- 
tischen Volksliedes. 

Durch  die  Liebenswiirdigkeit  des  maestro  di  coro  von  Lussingrande 
wurde  es  mir  ermoglicht,  mir  eine  Abschrift  samtlicher  in  Lussingrande 
beim  Gottesdienst,  Prozessionen  etc.  gesungenen  alten,  slavischen  Lieder 
nach  einer  im  Besitze  des  Pfarramtes  befindlichen  Niederschrift  zu 
machen.  Alle  diese  Ges&nge,  die  in  Beilage  C  Nr.  1  bis  12  zusammen- 
gestellt  sind,  tragen  alle  typischen  Merkmale  hochsten  Alters  an  sich: 
groBe  Monotonie,  fortwahrend  um  einen  Ton  sich  herumwindende  (peri- 
heletische)  Phrasen,  sehr  geringen  Tonumfang  (drei,  vier  Tone),  ganz 
kleine,  enge  Intervallenschritte  (hochstens  Terz.  ausnahmsweise  Quart, 
meist  nur  schrittweise  um  einen,  um  1V2  °der  2  Tone)  etc.  Nach  alien 
diesen  Kennzeichen  zu  schlieBen,  halte  ich  es  nicht  fiir  iibertrieben,  wenn 
ich  glaube,  daB  man  diese  Gesange  (mit  Ausnahme  des  Chorals  Nr.  10) 
wenigstens  in  ihrer  Urform  bis  ins  frtihe  Mittelalter,  etwa  das  achte  oder 
neunte  Jahrhundert,  zuriickdatieren  darf. 

Im  Einzelnen  w&re  von  ihnen  noch  zu  bemerken: 
Nr.  1  ist  ein  am  Allerheiligen-Tage  gesungenes  Kirchenlied,  Nr.  2  a 
ein  solches  fiir  das  Fest  des  heiligen  Antonius  von  Padua;  2b  wird 
all  jedem  ersten  Freitag  jedes  Monates  gesungen,  auBerdem  am  Herz- 
Jesu-Feste.  Nr.  3  wird  wahrend  des  ganzen  Monates  Oktober  mit 
sieben  verschiedenen  Strophen  vorgetragen.  Nr.  4  ist  ein  ungemein  be- 
liebtes,  auch  haufig  auBerhalb  der  Kirche  gesungenes,  uraltes,  kroatisches 
Volkslied,  das  in  der  Kirche  am  Feste  Maria  Himmelfahrt  gesungen 
wird;  Nr.  5  ein  solches  vom  Festtage  des  heiligen  Josef.  Wahrscheinlich 
liegt  auch  diesem  Volkslied  urspriinglich  eine  Melodie  des  gregorianischen 
Cantos  firmus  zugrunde,  die  im  Laufe  der  Jahrhunderte  durch  den  Ein- 


1,  Vergleiche  Beilage  C,  Nr.  7. 

40* 

Digitized  by 


Google 


612  Robert  Lach,  Volkslieder  in  Lussingrande. 

tiuB  des  kroatischen  Volksliedes  total  umgeandert   wurde.     Nr.  6   wird 
an  alien  gewohnlichen  Sonntagen  in  der  Messe   vorgetragen.     Nr.  7  ist 
ein  uraltes,  kroatisches  Volkslied,  das  seit  Jahrhunderten  zu  den  Worten 
des  ins  Kroatische  iibersetzten  Dies  irae  bei  den  Toten-Messen  fur  Arme 
gesungen   wird,    wahrend   bei    denen    fiir  die  reichen  Verstorbenen    die 
gregorianische  Melodie  des  Dies  irae  mit  lateinischem  Texte  znm  Vortrag 
gelangt.     Nr.  8    und  9  sind,    wie  schon   friiher  bemerkt,    urspriinglich 
gregorianische  cantus  firmi,   die  im  Laufe  der  Jahrhunderte  durch  den 
EinfluB .  des   kroatischen   Volksliedes    fast    bis    zur   Unkenntlichkeit    zu 
kroatischen    Volksweisen    umgestaltet   wurden;    8    wird    am    1.  Januar 
und  zu  Pfingsten,  bei   der  Anrufung  des  heiligen  Geistes,   gesungen,   9 
bei    alien    Marienfesten.      Beziiglich    Nr.   10   wuBten    mir   Pfarrer    und 
maestro  di  coro  nicht  anzugeben,  ob  diese  Melodie  eine  alte  kroatische 
Weise  sei;    der   maestro  meinte    sogar,    hierin   einen   in  spateren  Jahr- 
hunderten  aus  Deutschland   importierten   Choral    erblicken    zu   miissen. 
In  der  Tat  macht  ja  auch  die  streng  festgehaltene  Ohoralform  stutzig; 
vergleicht  man  jedoch  diesen  Choral  mit  der  unter  Nr.  2  a)  und  b)  an- 
gefiihrten,   uralten  kroatischen  Volksweise  der  Litanie  Antoniane  »Gos- 
podine  pomilui*   und   »0   presvetom    srfcu  isusovu*,    so  sieht  man,    daB 
seine  beiden  ersten  Strophen  fast  ganz  sich  mit  jenen  Melodien  decken. 
Ich  glaube  daher,  daB  man  auch  in  diesem  Choral  eine  alte,   kroatische 
Volksweise  erkennen  darf,  die  aber  im  Laufe  der  Jahrhunderte  irgend- 
wann   und  aus   jetzt  nicht  mehr  ermittelbaren  Griinden   (vielleicht  aus 
einem   ganz   bestimmten  AnlaB,   zum  Beispiel  eines   besonderen  Festes, 
einer  Feierlichkeit  und  dergleichen)  kunstgemaB  (vielleicht  von  einem  zu- 
fallig  hierher  verschlagenen  Organisten  deutscher  Abkunft)  umgearbeitet, 
modernisiert  und  in  Ohoralform  gepragt  wurde.  —  Eine  weitere,  uralte 
kroatische  Volks-Melodie  »Buze  moi*,  die  alle  Kennzeichen  des  hochsten 
Alters  in  geradezu  idealer  Form  aufweist  und  hier  am  Charfreitag  bei 
einer  Prozession  von  Priestern  und  Volk  im  Chor  gesungen  wird,  habe  ich 
bereits  an  anderer  Stelle  *)  in  diesen  Publikationen  mitzuteilen  mir  erlaubt. 
Ein   interessantes  Beispiel   des  Ineinanderarbeitens   von   altem,    kro- 
atischem  Volks-  und  liturgisch  gregorianischem  Gesang  geben  auch  die 
in   Beilage  C   unter  11   (a  bis  e)  veroffentlichten  Kirchen-Gesange,    die 
bei  der  Sonntags-Messe  wahrend  der  Osterzeit,  im  Mai  und  anderen  Ge- 
legenheiten  zum  Credo,   Sanctus,  Agnus  Dei   und  dergleichen  gesungen 
werden.     Auf  den  ersten  Anblick  ware  man  versucht,  diese  Gesange  als 
durchwegs    reine    Produkte    des    gregorianischen    Gesangs    anzusehen: 
kehren  in  ihnen  ja  doch  die  stereotypen  Anfangs-Formeln  der  Lamentationen 


1    Vergleiche  *Alte  Weihnachts-  und  Osterges'ange  aufLussin*.  Sammelbande  der 
IMG.  1903,  Heft  3,  Seite  535. 
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wieder  (man  vergl.  zum  Beispiel  lib,  c,  d,  e).  Und  doch  liegen  diesen 
Gesangen  uralte,  kroatische  Hirten-  und  Bauern-Gesange  zu  Grunde,  die 
ehemals  im  Volke  viel  gesungen  wurden,  dann  aber  im  Volksleben  ah- 
starben,  in  den  Schatz  der  Kirchen-Lieder  iibergingen  und  hier,  im  Sinne 
des  liturgisch-gregorianischen  Styles  etwas  uberarbeitet,  nun  in  dieser  er- 
starrten  Form,  gleichsam  in  Versteinerung,  erhalten  sind.  Die  bereits 
oben  besprochenen  MerkmaJe  archaistischer  Musik  zeigen  diese  Gesange 
in  hervorragendem  MaBe:  ihre  ganze  Melopoie  ist  ein  fortwahrendes  Sich- 
lierumwinden  um  einen  Mittelton,  von  dem  sich  der  Gang  der  Stimme 
in  ganz  geringen,  engen  Intervall-Schritten  um  einen,  hochstens  zwei  oder 
drei  Tone  entfernt.  Die  gleichen  Merkmale  primitiv  archaistischen  Styles 
zeigt  der  unter  0  12  wiedergegebene  Gesang,  eine  uralte  kroatische 
Hymne,  die  bei  verschiedenen  feierlichen  Anlassen  des  Kirchen-Jahres 
gesungen  wird.  Ich  horte  sie  hier  in  zwei  verschiedenen  Versionen:  die 
erste,  unter  12  a  notierte  Fassung  bei  einer  Prozession  am  Tage  des 
heiligen  Markus,  die  unter  b  bei  einer  gleichen  am  Tage  Maria  Himmel- 
fahrt. 

Die  dritte  Gruppe  endlich  der  oben  gegebenen  Einteilung  umfaBt 
hauptsachlich  Hirten-,  Pastoral-  und  Tanz-Weisen,  die  noch  heute  allent- 
halben  auBerhalb  der  Kirche  von  den  campagnuoli  gesungen  und  gespielt 
und  in  der  Kirche  als  Nationalmotive  in  MeBmusiken  verwendet  werden. 
Ich  habe  in  Beilage  D  eine  Anzahl  derselben  zusammengestellt;  es  sind 
durchwegs  sehr  alte  Weisen,  wenn  sie  auch,  alien  musikkritischen  Merk- 
malen  zufolge,  bei  weitem  nicht  an  das  urehrwiirdige  Alter  der  zur 
vorigen  Gruppe  gehorigen  Gesange  hinanreichen.  Vom  Volke  werden 
sie,  wie  gesagt,  noch  heute  gesungen,  gepfiffen  und  gespielt ;  in  Neresina, 
Ossero  und  Chiunschi  (auf  der  nordlichen  Halfte  der  Insel  Lussin,  Ossero 
auf  der  Insel  Cherso)  sollen,  als  die  letzten,  iiberlebenden  Httter  einer 
hier  einst  allgemein  geiibten  und  beliebten,  jetzt  aber  langfct  ausgestorbenen 
Kunst-Praxis,  auch  noch  die  letzten  Dudelsack-Pfeifer  leben,  die  auf  ihrem 
Instrument,  der  xampogna  (kroatisch:  curlitza),  diese  alten  Hirten-Melodien 
blasen.  In  der  Kirche  werden  sie,  —  die  bereits  in  diesen  Publikationen  an 
der  oben  angegebenen  Stelle  veroffentlichten  Pastorali  der  Weihnachts-Messe 
ausgenommen  — ,  bei  verschiedenen  Gelegenheiten  des  Jahres,  Ostern, 
Pfingsten  und  sonstigen  Festen,  in  die  MeB-Musik  aufgenommen  und  von 
der  Orgel  gespielt;  auch  existieren  bisweilen  hier  und  in  der  Umgebung 
(den  Inseln  Cherso,  Arbe,  Veglia  etc.)  von  Organisten  uber  diese  uralten 
Volksweisen  als  Motive  geschriebene  MeB-Musiken.  Mir  liegt,  aus  dem 
hiesigen  Kirchen-Archiv  durch  die  Liebenswiirdigkeit  des  maestro  di  coro 
zur  Verfiigung  gestellt,  eine  solche  vor,  der  ich  die  (in  Beilage  D  ver- 
offentlichten) in  ihr  als  Motive  verwendeten,  noch  heute  hier  gesungenen, 
uralten  Pastoralmelodien  entnehme.     Sie  tragt  den  Titel  »Missa  pastorale, 
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dedicata  al  reverendissimo  Monsignore  Alberto  Furlanich,  Vescoro  di  Zara, 
composta  da  Giuseppe  Bozzotti«,  und  ist  eine  im  iibrigen  recht  unge- 
schickte,  geschmack-  und  geistlose  Compilation,  welche  die  frischen,  oft 
derb  frohlichen,  alten  Schafer-Melodien  mit  pomposen  Introduktionen, 
Koloraturen  und  Passagen-Geschnorkel  verzieren  zu  miissen  glaubt.  Wie 
weit  verbreitet  tibrigens  diese  alten,  kroatischen  Hirten-Gesange  waren 
und  sind,  wie  sie  weit  iiber  die  engen  Grenzen  ihrer  kleinen  Insel  hinaus 
aufs  Festland,  ja  selbst  in  Lander  mit  ganz  anderssprachiger  und  einer 
andern  Basse  angehoriger  Bevolkerung  verpflanzt  wurden,  hierfiir  ist  der 
beste  Beweis  der,  daB  der  End-Refrain  eines  dieser  uralten,  kroatischen 
Hirtenlieder,  namlich  des  (an  der  bereits  oben  angegebenen  Stelle  hier 
veroffentlichten)  Weihnachtsliedes  »U  sve  vrime  godisca,  mir  se  svitu 
nazvisca*  von  den  Ungarn  zur  Melodie  eines  ihrer  beliebtesten  und 
altesten  Volkslieder:  »szeretni  szantani*  verwendet  wurde. ») 

Um  auch  von  der  Volkstanzmusik  auf  Lussin  einige  Proben  zu  geben. 
ftige  ich  in  Beilage  E  die  Niederschrift  einiger  Tanzmelodien  bei,  wie 
man  sie  zum  Teil  heute  noch  allsonntaglich  abends  bei  dem  am  poxxo  statt- 
findenden  batto  der  pescatori  und  facchini  horen  kann,  und  zwar  sind  Nr.  6,  7 
und  9  italienischer,  1  bis  5  und  8  kroatischer  Provenienz.  Beide  Gruppen 
weisen  den  Typus  romanischer,  beziehungsweise  slavischer  Musik  ungemein 
scharf  ausgepragt  auf;  man  vergleiche  nur  zum  Beispiel  mit  den  ersteren 
italienische,  franzosische  oder  spanische,  mit  den  letzteren  bohmische  oder 
polnische  Volkstanze,  um  die  gemeinsamen,  sozusagen  >Race«-Eigentiim- 
lichkeiten  auf  das  Schlagendste  sich  vor  Augen  zu  fuhren.  Die  Melo- 
dien  zu  den  alten  Nationaltanzen  Monfrino  und  Vinca  sind  spezifisch 
lussignesische  Volksweisen;  dagegen  gehort  die  unter  E  9  verzeichnete 
Melodie  der  alt-italienischen  Kunstmusik  an:  von  Galimberti  komponiert 
und  im  17;  und  18.  Jahrhundert  in  Turin  bei  Hof-Eestlichkeiten  viel  ge- 
spielt.  Die  in  Nr.  1  bis  5  veroffentlichten  Weisen  endlich  sind  alte, 
slavische  Bauerntanze,  die  bis  vor  circa  30  Jahren  bei  den  am  letzten 
Karneval-Sonntag  auf  der  piaxxa  abgehaltenen  Volks-Belustigungen  und 
Bauern-Tanzen  vom  Volke  beim  Tanze  in  der  alten,  kroatischen  Volks- 
Tracht  zum  Klange  von  Dudelsack  (dem  nationalen,  heimischen,  kroa- 
tischen Bauernmusik-Instrumente,  der  curlitza),  Schalmei  und  Pfeifen 
gesungen  wurden.  Jetzt  sind  diese  Feste  und  Bauerntanze  auf  der  piaxxa 
langst  abgeschafft  und  die  Gesange  leben  nur  mehr  drauBen  in  der  cam- 
pagna  fort  —  im  Gedachtnis  der  alten  Bauern,  die  nach  dem  Klange 
dieser  Melodien  tanzten  und  sie  mitsangen,  wohl  auch  selbst  den  Dudel- 
sack oder  die  Schalmei  dazu  spielten;  tibrigens  stirbt  diese  Generation, 
gerade    so   wie   die    ihr   angehorigen  Vertreter   der  alten,  einheimischen 
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Musikinstrumenten-Ubung  (Dudelsack,  Schalmei,  Pfeifen)  von  Tag  zu 
Tag  mehr  aus,  und  in  20,  30  Jahren  werden  wohl  alle  diese  alten 
Gesange,  Tanze  und  Instrumente  gerade  so  vergessen  und  in  dem  Schutt 
der  Vergangenheit  begraben  sein,  wie  es  jetzt  schon  die  alte  einheimische 
Volks-Tracht  ist. 

Die  Melodie  des  unter  E  1  notierten  Tanzes  lebt  ubrigens  noch  in 
einem  kroatischen,  alten  Volksliede  fort,  das  ich  unter  B  6  ebenfalls  auf- 
f  iihre.  Beziiglich  der  Textesworte,  die  mir  von  italienischer  Seite  —  dem 
maestro  di  coro  —  mitgeteilt  wurden,  verweise  ich  ubrigens  auf  die  schon 
oben  bemerkte  Verwahrung,  daB  ich  infolge  meiner  Unkenntnis  des 
Kroatischen  eine  Garantie  fiir  die  richtige,  orthographische  Wiedergabe 
der  Textesworte  nicht  ubernehmen  kann. 

Was  den  Vortrag  dieser  Volkslieder  anbelangt,  so  ist  sowohl  fiir  die 
kroatischen  als  auch  die  italienischen  charakteristisch  ein  unglaublich 
naselnder,  schnarrender  und  die  langen  Tone  herausplarrender,  fiir  uns 
direkt  widerlicher  Vortrag.  Wahrend  aber  die  kroatischen  bei  ihrer 
primitiven,  archaistischen  Einfachheit  nicht  die  geringste  Koloratur  und 
Verziening  verwenden,  werden  die  italienischen  (namentlich  die  chioggio- 
tischen  und  venetianischen)  von  den  pescatwi,  und  facchini  mit  Kolora- 
turen,  Trillern,  Pralltrillern,  Mordenten,  Vorschlagen,  Schleifern  und 
sonstigem  Ornament-Geschnorkel  derart  iiberladen,  daB  die  eigentliche 
Melodie  darunter  fast  ganz  verschwindet.  So  wird  zum  Beispiel  die  unter 
A,  Nr.  12  angefuhrte  chioggiotische  Melodie  nicht  in  der  notierten  Weise 
gesungen,  sondern  etwa  so: 


-aL-a — H _^__jl__^ n Lg _g 


und  je  mehr  verschnorkelt,  geheult,  geschluchzt,  gegurgelt  und  ge- 
meckert  der  Vortrag  klingt,  fiir  umso  schoner  wird  er  von  ihnen  ge- 
halten.  Namentlich  das  Ziehen  und  Schleifen  von  einem  Ton  zum  andern, 
also  statt 


Digitized  by 


Google 


616 


.Robert  Lack,  Yolkslieder  in  Lussingrande. 


gleicfa 


oder 


ist  unausweichlich,  und  es  gibt  nicht  zwei  entferntere  Tone,  die  niclit 
auf  diese  Weise  verbunden  werden.  Besonders  beliebt  sind  Verzierungs- 
Figuren  wie 


— r  l       j*~ 


ljE^=^£: 


r 


etc. 


DaB  in  einer  solchen  Vortragsweise  neben  dem  Portamento  auch  das 
Tremolieren  das  unentbehrlichste  Ingrediens  bildet,  braucht  wohl  nicht 
weiter  bemerkt  zu  werden;  nicht  die  bescheidenste  Dorfschone,  nicht  das 
kleinste  Schulkind  wird  den  neuesten,  aus  Triest,  Pola,  Fiume  oder 
Venedig  importierten  Gassenhauer  trallern,  ohne  nicht  jeden  halbwegs 
langer  auszuhaltenden  Ton  durch  Tremolieren  in  eine  Anzahl  kleiner 
Stakkato-Tone  zu  zerlegen,  also  statt  f  zu  meckern : 


Nebenbei  bemerkt,  wird  einem  hier  erst  der  Ursprung  jener,  in  der  alten 
italienischen  Opernmusik  eines  Bellini,  Donizetti,  Verdi  etc.  so  beliebten 
und  dann  auch  nach  Deutschland  importierten,  zum  Beispiel  bei  Flotow 
so  gewohnlichen  Orchester-Figur  des  Tremolando  beim  Vortrag  langer  aus- 
gehaltener  Tone  verstandlich,  die  bekanntlich  in  der  noch  heute  bei  den 
Leierkasten  und  Drehorgeln  iiblichen  Manier  Melodien  wie 


Andante. 


h 


gE^EJEggg^f^g^ 


etc. 


wiedergibt  als 

4 


£ 


^^ 


A 


2=? 


U.   8.   f. 


Ich  habe  hier  wahrend  der  sechs  Monate,  wo  ich  die  Eingebornen  singen 
horte  (und  sie  singen  fortwahrend,  Tag  und  Nacht!)  auch  nicht  ein 
einziges  Mai  solche  Natur-Sanger  oder  -Sangerinnen,  die  iibrigens  haufig 
recht  gute  Stimmen,    meist  sehr  gutes  Gehor  und  immer  einen  leiden- 
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schaftlichen,  mimischen  Vortrag  haben,  gehort,  die  nicht  das  bescheidenste 
Viertel  tremolierend  ausgehalten  hatten. 

Fiir  den  Musik-Forscher  aber  ist  diese  Vortragsweise  von  hohem 
Interesse;  denn  nicht  bloB,  daB  sie  (wie  ich  an  anderer  Stelle  ausgefiihrt 
habe)  das  Merkmal  primitiver  Kunststufe  und  demnach,  bei  Kultur- 
Volkern  vorkommend,  ein  Zeichen  hohen  Alters  und  primitiven  Archais- 
mus  der  betreffenden  Volksmusik  ist:  kommt  noch  ein  anderes,  historisches 
Moment  dazu.  Bekanntlich  ist  gerade  diese  naselnde,  gurgelnde,  schluch- 
zende,  meckernde  und  mit  Ornamenten,  Portainentos,  Schleifern  und 
Tremolandos  die  eigentliche  Melodie  ganz  verdeckende  Vortragsweise 
ungemein  charakteristisch  fiir  die  Musik  des  Orientes  (der  Araber,  Perser, 
Tiirken,  Sarazenen,  Syrer,  Byzantiner  und  Neugriechen,  zum  Beispiel  des 
griechischen  Kirchengesanges).  Uberblickt  man  nun  die  geographische 
Lage  Lussins,  zwischen  Venedig  und  Italien  einerseits,  Kroatien,  Dal- 
matien,  Bosnien  etc.,  also  der  groBen  HeerstraBe  in  den  Orient  und 
Balkan  andererseits,  erinnert  man  sick  ferner,  daB  Lussin  im  Mittelalter 
lange  Zeit  ein  Besitztum  Venedigs  war,  das  in  Lussingrande,  Neresina, 
Ossero  etc.  und  den  umliegenden  Inseln  (Arbe,  Cherso  etc.)  zahlreiche 
Hafen,  Festungen  und  Kastelle  anlegte,  um  hier  Stiitzpunkte  fiir  seinen 
Handelsverkehr  mit  Byzanz  und  fiir  den  Kampf  gegen  die  Seerauber  (spater 
die  TTskoken),  Sarazenen,  Mongolen,  Tiirken,  Ungarn  etc.  zu  haben,  bedenkt 
man  weiter,  daB  der  ganze  Handels-  und  freundliche  wie  feindliche  Ver- 
kehr  Venedigs  und  des  Festlandes  mit  Byzan*  und  dem  Orient  iiber  die 
groBe  SeestraBe  des  Quarnero  erfolgte,  daB  Sendboten  byzantinischer 
und  orientalischer  Kultur  einer-,  abendlandischer  Kultur  andererseits  oft 
genug  diesen  Weg  zogen,  Lussin  und  die  iibrigen  Inseln  seiner  Um- 
gebung  also  mitten  an  dieser  groBen  StraBe  lagen,  erwagt  man  weiter, 
daB  die  Byzantiner  und  spater  die  Tiirken  oft  und  lange  genug  ihren 
Arm  selbst  bis  in  die  Gegend  unserer  Insel  und  noch  hoher  ausstreckten, 
und  dabei  in  bald  feindliche,  bald  freundliche  Beriihrung  mit  dem  Abend- 
land  und  speziell  dessen  Bollwerk  Venedig  kamen,  sowie  daB  die  See- 
riiuber  (und  spater  die  Uskoken),  die  Jahrhunderte  lang  in  diesem  ganzen 
Gebiet  ihre  Nester  und  Schlupfwinkel  hatten,  von  ihren  Raubziigen  nach 
Byzanz  und  dem  Orient  oft  genug  Proben  byzantinischer  und  orientalischer 
Kunst,  Kultur,  Sitten,  Gebrauche,  Gesange  und  dergleichen  heimbringen 
mochten,  erfahrt  man  nun  endlich,  daB  auf  einer  von  Lussingrande  bei 
giinstigem  Wind  in  nicht  einmal  einer  ganzen  Stunde  erreichbaren,  kleinen 
Felseninsel  (Palazzuoli)  die  Triimmer  eines  uralten,  griechischen  Klosters 
liegen,  dessen  Monche,  aus  dem  byzantinischen  Reiche  vor  dem  An- 
sturm  der  Sarazenen  fluchtend,  sich  mit  ihren  Schatzen  hierher  retteten, 
hier  sich  hauslich  niederlieBen  und  Jahrhunderte  lang  hausten,  bis  sie 
endlich,    mit    den    Seeraubern    gemeinsame    Sache    machend    und    ihr 
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Kloster  zu  einem  Hauptsitz  und  Raubnest  derselben  hergebend,  durch 
einen  gemeinsamen  Kreuzzug  der  Bevolkerung  von  Arbe,  Cherso,  Lussin 
und  der  Venezianer  vernichtet  und  ihr  Kloster  dem  Erdboden  gleich- 
gemacht  wurde  (im  12.  Jahrhundert),  — :  halt  man  alle  diese  Erwagungtn 
zusammen,  so  scheint  mir  wenigstens  die  Vermutung  nicht  ganz  aus  der 
Luft  gegriffen,  daB  dieses  lokale  Vorkommen  byzantinisch-orientalischer 
Vortragsmanier  in  Lussin,  Cherso,  Chioggia,  Venedig  und  uberhaupt 
Italien  nicht  so  ganz  zufallig,  sondern  auf  orientalisch-byzantinische  Ein- 
ttiisse  —  fiir  die  sich,  wie  soeben  ausgeflihrt,  die  mannigfachste  Gelegen- 
heit  bot  —  zuriickzufuhren  sein  mochte. 

Zum  Schlusse  mochte  ich  noch    eines   charakteristischen  Zuges    er- 
wiihnen,  der  ebenfalls  etwas  seltsam  an  den  Orient  Erinnerndes  hat.    In 
manchen  Nachten  namlich,  wenn  eine  groBere  Anzahl  der  chioggiotischen 
pescatori  mit  ihren  Barken  im  Hafen  versammelt  ist  und  sie  sich,    ihrer 
Gewohnheit   gemafi,    die  Zeit  mit  Singen  italienischer  Volkslieder  ver- 
treiben,  sammeln  sie  sich  um  einen  von  ihnen,  der,  auf  dem  Vorderdeck 
seiner  Barke   hoch    aufgerichtet   stehend,    in   traditioneller  Manier   Ge- 
schichten,  zum  Beispiel  aus  »Tausend  und  einer  Nacht«,   Episoden  aus 
popularen,  alten  Dichtungen  und  dergleichen  zu  erzahlen  beginnt,  wahrend 
die  andern,  auf  ihren  Barken  sitzend,  aufmerksam  zuhoren  und  bei  jeder 
groBeren  Pause,  die  der  Erzahler  macht,  im  Chore  mit  einem  gerade  be- 
liebten  Volksliede  oder  Gassenhauer  (fast  alle  zwei  Monate  wird  ein  neuer 
popular  und  verdrangt  diQ  andern)  einfallen,  nach  dessen  Absingung  der 
Erzahler  seinen  Vortrag  fortsetzt,    worauf  bei  der  nachsten  Pause  das 
Gleiche  erfolgt,  was  oft  die  ganze  Nacht  oder  einen  groBen  Teil  derselben 
hindurch,  bis  zum  Morgen,  fortdauert.     So  beobachtete  ich  einmal,   von 
dem  Fenster  meines  Zimmers  aus  auf   die  mondbeleuchtete  piaxxa  und 
den  porto  hinabschauend ,  von  9  Uhr  abends  bis  12  V*  Uhr  nachts  eine 
solche  Szene,  die,  als  ich  endlich  vom  Fenster  wegging,  noch  fortdauerte. 
Fiir  den  Vortrag  des  Erzahlers  scheint  ein  eigenes  Rezitations-Schema  zu 
bestehen :  er  beginnt  die  ersten  einleitenden,  gleichgultigen  Worte  in  einer 
tieferen  Lage,  etwa  der  Unterquart,  und  hebt  die  Stimme  bei  dem  ersten 
betonten  oder  hervorgehobenen  Worte  auf  einen  Mittelton,  auf  dem  er 
wahrend  der  ganzen,  folgenden  Rezitation  verweilt;  nur  besonders  hervor- 
gehobene  Worte  und  betonte  Silben  steigen  noch  um  einen    oder  zwei 
Tone  Kje  nach  dem  Grade  des  Affekts,  mit  dem  sie  vorgetragen  werden. 
uber  diesen  Mittelton  empor,  auf  den  jedoch  das  erste,  gleichgliltige  Wort, 
der  erste,  ruhige,  affektlose  Satz,  sofort  wieder  zuruckfallt,  und  auf  dem 
die  ganze,  iibrige  Rezitation  verweilt.     Zum   Schlusse,    bei   den  letzten 
Worten,  hebt  sich  mit  der  letzten,  besonders  hervorgehobenen  Silbe  und 
dem  letzten,  betonten  Worte  des  Satzes  die  Stimme  kadenzartig  noch 
eine  Stufe  uber  den  Mittelton  der  Rezitation,  und  sinkt  dann  wieder  mit 
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den  letzten  Worten  und  Silben  auf  den  Ausgangston,  die  Unter-Quarte, 
zuruck,  so  daB  sich  in  Noten  das  Schema  der  Rezitation  etwa  so  dar- 
stellen  laBt: 


Hierauf  fallt  sofort  der  Chor  mit  seinem  Liede  ein.  In  dem  von  mir 
beobachteten  Falle  war  es  das  unter  A  Nr.  15  notierte  venetianische 
Gondoliere-Lied  »Teresina,  vieri  abbasso<  dessen  Refrain  *chiara,  chiara, 
chiara  com  il  di*  von  Jung  und  Alt  in  unglaublich  kindischer  Freude 
herausgeschnarrt  und  -geplarrt  wird. 

Der  textliche  Inhalt  dieser  Erzahlungen  besteht,  wie  schon  bemerkt, 
zum  Teil  aus  den  alten  italienischen  Dichtern  entnommenen  Episoden 
oder  Abenteuern  aus  »Tausend  und  eine  Nacht«,  zum  Teil  aber  auch 
aus  kleinen,  lustigen,  fliichtig  improvisierten  Geschichtchen,  Produkten 
des  Volkswitzes,  kleinen,  harmlosen  Neckereien  und  Sticheleien  auf  Vor- 
kommnisse  des  Tages,  Erlebnisse  der  einzelnen  Familien,  Gevattern, 
Nachbarn,  oder  scherzhafte  Vorfalle  in  Lussingrande  oder  andern  benach- 
barten  Orten  und  Inseln,  zum  Beispiel  Neresina,  Ossero,  Cherso,  Asinello, 
S.  Pietro  di  Nembi,  Ulbo  etc.,  Geschichtchen,  die  mit  ihren  iibermutigen  und 
ausgelassenen,  nicht  immer  salonfahigenPointen  dieGrenzen  derZulassigkeit 
des  >Naturalia  non  sunt  turpia*  oft  mehr  als  uberschreiten.  Zur  Cha- 
rakteristik  teile  ich  hier  einige  der  erzahlbaren  dieser  auf  Vorfalle  des 
insulanen  Lebens  im  Ubermut  des  Augenblicks  improvisierten  Geschicht- 
chen mit,  von  denen  Nr.  V  bis  X  sich  auf  wirkliche  Begebenheiten  aus 
den  letzten  Jahren  beziehen  sollen,  die  von  dem  fiir  Scherz  und  Situations- 
komik  stets  empfanglichen,  leichtlebigen  Volkchen  sofort  zur  Improvisation 
kleiner  Neckereien  und  Spottgeschichten  benutzt  wurden;  die  vier  ersteren 
dagegen  sind  alte,  lussignesische  Volksscherze.  Interessant  ist,  daB  hier 
derselbe  Typus,  wie  ihn  unsere  deutschen  Volkssagen  in  der  Figur  der 
>Schildblirger«  und  >Sieben  Schwaben^  geschaffen  haben,  von  den 
Lussignesen  den  Einwohnern  der  benachbarten  Insel  Ulbo  (einer  der  dal- 
matinischen  Inseln,  deren  Einwohner  durch  massenhafte  Erzeugung  von 
Schafkase  in  der  Umgebung  bekannt  sind,  aber  auch  deswegen  als  Ziel- 
scheibe  fiir  zahlreiche  Neckereien  herhalten  mussen)  zugeschrieben  wird. 
Zum  Beispiel: 


Einst  wollten  die  Einwohner  von  Ulbo  ein  landliehes  Fest  besuchen,  das  auf  einer 
benachbarten  Insel  abgehalten  wurde.  Da  sie  aber  fUrchteten,  sie  konnten,  einmal 
von  ihrer  Insel  fort,  auf  dem  Meere  nicht  mehr  den  Weg  nach  Hause  zuruckfinden. 
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hielten  sie  eino  Ratssitzung  ab,  was  da  zu  tun  eei.  Da  machte  der  Alteste  und  Klugste 
den  Vorschlag:  bei  der  Hinfahrt  fortwahrend  Blatter  ins  Meer  zu  streuen,  damit  sie 
dann  auf  dem  Ruckweg,  der  Spur  der  auf  dem  Meere  liegenden  Blatter  folgend,  nach 
Hause  fanden.  Das  leuchtete  den  andern  auch  ein,  sie  taten  so,  und  fanden  richtig 
—  nimmer  nach  Hause,  weil  die  Blatter  naturlich  langst  fortgeschwommen  -vraren. 
Daher  kommt  es,  daC  die  Ulbaner  nie  »bei  sick  zu  Hause  «  (Wortspiel:  >bei  sich  zu 
Hause c  =  vernunftig;  sind. 

II. 

Die  Ulbaner  wollten  einst  durchaus  gem  unter  die  Herrschaft  Venedigs  kommen, 
und  beschlossen,  ihre  Insel  Venedig  zum  Geschenk  darzubieten,  und  zwar,  urn  den 
Venezianern  den  Wert  dieses  Geschenkes  recht  ad  oculos  zu  demonstrieren,  an  Ort 
und  Stelle,  in  Venedig  selbst.  Sie  banden  also  Stricke  an  die  Baume  und  Hauser. 
knttpften  sie  an  das  Hinterdeck  ihrer  Barken  und  ruderten  dann  aus  Leibeskraften,  urn 
mit  vereinter  Kraft  ilire  Insel  nach  Venedig  zu  ziehen.  Nachdem  sie  nun  von  frtih  bis 
Abend  den  ganzen  Tag  hindurch  gerudert  hatten,  und  abends  die  Sonne  im  Meere 
unterging,  riefen  sie  freudig :  >Seht,  wir  sind  schon  bei  Sonnenuntergangc.  (Wortspiel: 
im  Westen,  also  schon  Venedig  um  so  viel  naher !;  Am  nachsten  Morgen,  als  sie  au* 
dem  Schlafe  erwachten,  sahen  sie  die  Tiirme  und  Dacher  ihrer  eigenen  Kirche  und 
Hauser  im  Lichte  der  aufgehenden  Sonne  blitzen.  Da  riefen  sie  freudig:  >Seht  ihr 
schon  die  Kuppel  von  St.  Markus?  Wer  hatte  doch  das  gedacht,  daC  Venedig  so 
nahe  bei  Ulbo  ist!« 

in. 

Drei  Ulbaner  hatten  um  ihr  Leben  gern  Venedig  gesehen,  von  dessen  Sckonheit 
sie  schon  viel  gehort  hatten.  Da  sie  aber  wuBten,  daB  man  in  Venedig  nur  italienisch 
spreche,  auf  Ulbo  aber  nur  kroatisch  gesprochen  wird,  beschlossen  sie,  zuerst  Italienisch 
zu  lernen,  bevor  sie  nach  Venedig  reisten.  Nachdem  sie  ein  Jalir  lang  eifrig  Tag  und 
Nacht  hindurch  Italienisch  gelernt  hatten,  konnten  sie  am  SchluB  des  Jahres  jeder  je 
ein  Wort:  Der  Erste  >Io«,  der  Zweite  »Si«,  der  Dritte  »No«.  Stolz  tiber  ihre  am- 
fangreichen  Kenntnisse  des  Italienischen  reisten  sie  nun  nach  Venedig.  Als  sie  nun 
ankamen  und  ausstiegen,  war  es  finsterc  Nacht.  Auf  s  geradewohl  tappten  sie  durch 
das  nachste  enge  GaCcheu,  da  stolperte  der  Erste  in  dem  Dunkel  ilber  einen  am  Boden 
liegenden  Gegenstand.  Sie  zundeten  ein  Licht  an,  da  sahen  sie,  daB  der  Gegenstaud. 
uber  den  sie  gestolpert  waren,  die  Leiche  eines  Vornehmen  war,  den  Bravi  ermordet 
hatten.  Wie  sie  nun  so  dastanden  und  verbliifft  den  Ermordeten  anstarrten,  kam  die 
Stadtwache,  und  als  sie  die  drei  robusten,  baurisch  ungeschlachten  Kerle  vor  dem 
blutigen  Leichnam  stehen  sah,  rief  sie:  Halt,  wer  hat  diesen  Mann  getodtet?  >Ioc 
sagte  der  Erste,  der  als  Vorderster  vor  der  Wache  stand.  >Und  du  hast  ihm  wohl 
geholfen?c  sprach  diese  zum  Zweiten,  wahrend  sie  den  ersten  in  Ketten  legte.  »Si« 
sagte  dieser.  »Wie  frech  und  oflen  die  Eerie  ilire  Schandtat  noch  eingestehen!« 
riefen  die  Wachen  em  port.  »Und  du«,  herrschten  sie  den  Dritten  an,»  hast  du  ihnen 
auch  geholfen?  Oder  bist  du  unschuldig  daran?«  »Noc,  sagte  der  Dritte.  Da  packten 
sie  auch  ihn  und  hangten  die  drei  zusammen  auf  denselben  Galgen,  und  das  ist  fur 
Ulbaner  das  Allerbeste. 

IV. 

Drei  Ulbaner  kamen  nach  Venedig.  um  die  Reliquien  des  heiligen  Markus  zu 
sehen,  von  denen  sie  schon  so  viel  gehort  hatten.  Als  sie  nun  mit  offenem  Maule 
und  blod  gaffenden  Augen  durch  die  Gas  sen  Venedigs  stapften,  begegnete  ihnen  ein 
Venezianer,  der  ein  groBer  SpaGvogel  war.    Und  da  er  auf  den  ersten  Blick  sah,  wes 
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Geistes  sie  waren,  fragte  er  sie,  wober  sie  k'amen,  und  was  sie  hier  wollten.  Sie  er- 
zahlten  ihm,  sie  seien  von  Ulbo  gekommen,  urn  die  Gebeine  des  heiligen  Markus  zu 
sehen.  »Ah  bah!<  rief  der  Yenezianer.  >Was  Gebeine  des  beiligen  Markus!  Ein 
Bein  ist  doch  wie  das  andere!  Was  seht  ihr  denn  daran!  Aber  ich,  ich  will  euch 
ganz  was  anderes  zeigen.  Wenn  ihr  mir  erkenntlich  sein  wollt  und  zehn  Dukaten 
gebt,  so  zeige  ich  euch  den  lebendigen  Gott,  und  kann  ihn  euch  sogar  mit  nach  Hause 
geben*.  >Den  lebendigen  Gott?<  riefen  die  Ulbaner,  und  glotzten  ihn  mit  offenem 
Munde  an.  »Ja,  das  ware  wohl  was,  wenn  wir  den  nach  Ulbo  nach  Hause  brachtenU 
Und  sie  gaben  ihm  ihre  ganze  Barschaft,  damit  er  ihnen  den  lebendigen  Gott  ver- 
schaffe.  Da  fuhrte  sie  der  Yenezianer  in  sein  Haus,  lieB  sie  in  einem  Yorsaal  harren, 
und  nach  einigen  Minuten  kam  er  mit  einer  Schachtel  zuriick,  die  Luftlocher  hatte 
und  versiegelt  war.  >Hier,  in  dieser  Schachtel*  sagte  er,  »ist  der  lebendige  Gott,  aber 
ihr  muOt  mir  versprechen,  da6  ihr  die  Schachtel  erst  offnet,  wenn  ihr  zu  Hause  in 
Ulbo  angelangt  seid.  Denn  der  lebendige  Gott  will  mit  Ehrfurcht  behandelt  werden, 
und  wenn  ihr  schon  wahrend  der  Reise  in  euren  Reisekleidern  die  Schachtel  offnetet 
und  ihn  anschautet,  wiirde  er  dies  als  Unehrerbietigkeit  ubel  aufnehmen  und  euch  ver- 
Ia8sen.c  Da  versprachen  denn  die  Ulbaner  hoch  und  heilig,  sie  wiirden  erst  daheim, 
in  Ulbo,  die  Schachtel  offnen.  Als  sie  nun  in  Ulbo  ankamen,  und  alle  Ulbaner  neu- 
gierig  fragten:  »Nun,  habt  ihr  die  Gebeine  des  heiligen  Markus  gesehen?<  riefen  die 
drei  verachtlich:  »Was  (Gebeine!  Wir  bringen  noch  viel  was  Herrlicheres  mit  als  Ge- 
beine! Wir  bringen  euch  den  lebendigen  Gott,  und  in  dieser  Schachtel  hier  wohnt 
er.<  »Potztausendc  riefen  alle  Ulbaner  erstaunt,  und  horchten  an  der  Schachtel,  aus 
der  sie  ein  Kratzen,  Scharren  und  Pfeifen  horten,  >wir  horen  ihn  auch,  wie  er  sich 
drinnen  bewegt.«  Da  versammelten  sich  nun  auf  der  Piazza  beim  Porto  um  die  drei 
die  ganze  Biirgerschaft  von  Ulbo,  und  unter  andachtigem,  lautlosen  Schweigen  offneten 
jene  die  Schachtel.  Da  sprang  eine  m'achtige  Ratte  heraus  und  schoG  pfeifend  in  das 
nachste  Loch  zwischen  den  Steinen  des  Porto.  Aber  die  Ulbaner  riefen  kreuzungliicklich, 
indem  sie  der  Ratte  nachjagten:  >0  Wehe!  Was  ist  das?  Der  lebendige  Gott  ent- 
tiieht  uns!  Das  ist  doch  nicht  Recht!  Da  haben  wir  uns  so  bemiiht,  ihn  die  weite 
Reise  sorgsam  getragen,  und  jetzt  entflieht  er  uns!  Auf,  laCt  uns  Steine  vor  das  Loch 
tragen,  damit  er  uns  wenigstens  nicht  aus  dem  Hafen  fort  kann.«  Und  sie  liefen  und 
schleppten  Steine  von  alien  Seiten  herbei  und  hauften  sie  vor  dem  Loche  auf.  Aber 
die  Ratte  schoG  hervor  und  sprang  in  ein  anderes  Loch;  da  such  ten  sie  auch  dieses 
zu  verstopfen,  und  so  ein  drittes  und  viertes  u.  s.  f.,  und  schlieBlich  hatten  sie  den 
ganzen  Hafen  mit  Steinen  so  ausgefullt,  das  vor  lauter  Steinen  kein  Schiff  mehr  an- 
legen  konnte.    Seither  haben  die  Ulbaner  keinen  Hafen  mehr. 

v. 

Ein  Ulbaner  hatte  einen  Sohn,  der  auf  der  lateinischen  Schule  in  Yenedig  studierte, 
um  Priester  zu  werden.  Ernst,  wahrend  der  Yakanzen,  als  er  nach  Hause  zu  den 
Eltern  gekommen  war  und  sie  nachts  alle  zusammen  schliefen,  erhob  sich  ein  m'ach- 
tiger  Sturm  mit  Gewitter  und  riittelte  so  m'achtig  an  den  Fensterl'aden,  da6  der  Yater 
dadurch  aus  dem  Schlafe  geweckt  wurde.  >Beppo<  rief  er  zum  Bette  des  Sohnes 
hiniiber,  »steh  auf  und  sieh  nach,  was  draufien  fur  Wetter  iat  !<  Schlaftrunken  taumelte 
dieser  empor,  und,  vor  lauter  Schlaftrunkenheit  und  der  dichten  Finsternis  blind,  tappte 
er  sich,  statt  zum  Fenster,  zum  Schranke  hin,  der  fur  die  K'asezubereitung  diente, 
offnete  dessen  Turfliigel,  —  im  Glauben,  es  sei  das  Fenster,  —  steckte  das  Gesicht 
hinein  und  murmelte  schlaftrunken:  >Annuvolatus  est.  Aria  sirondova*.  (Gemisch 
von  italienischem  Kuchenlatein  und  Kroatisch;  sirondova  ist  kroatisch  und  bedeutet 
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»riecht  nach  Kasec  Also  wortlich:  Annuvolatus  est.  Die  Luft  riecht  nach  Kase«.i 
Der  Vater  aber  stiefi  voll  Vaterstolz  die  Mutter  in  die  Seite  und  raunte  ihr  zu:  »Hor 
nur,  wie  gut  unser  Beppo  schon  Lateinisch  kann.« 

VI. 

Der  Pfarrer  von  Neresina  war  mit  dem  Kirchenbesuch  seiner  Pfarrkinder  iibel 
zufrieden;  entweder  kamen  sie  gar  nicht  Sonntags  zur  Kirche,  oder,  wenn  sie  kamen. 
schliefen  sie  w'ahrend  der  Predigt  und  der  Messe  stets.  Urn  nun  das  religiose  In- 
teresse  seiner  Glaubigen  zu  erhohen,  lieC  er  einst,  als  Pfingsten  herannahte,  verkiinden: 
Am  Pfingstsonntage,  bei  der  Predigt,  wiirden  diejenigen.  die  Predigt  und  Hochamt 
horten,  ein  groDes  Wunder  sehen.  Der  heilige  Geist  selbst  werde,  alien  Augen  sicht- 
bar,  in  Gestalt  einer  schneeweiBen  Taube  von  der  Decke  der  Kirche  herabschweben. 
Seinem  Kaplan  aber  sch'arfte  er  ein,  mit  einer  eigens  zu  diesem  Zwecke  gekauften. 
lebendigen,  schneeweiBen  Taube  w'ahrend  der  Predigt  hinter  dem  schon  vor  Beginn 
der  Predigt  geoffneten  Chorfenster  sich  versteckt  zu  halten  und  bei  der  schon  vorher 
genau  verabredeten  Stelle,  auf  das  verabredete  Zeichen  hin,  die  Taube  durch  das  offene 
Chorfenster  hinaus  zu  jagen,  so  daD  sie  in  das  Kirchenschiff  hinabflattere.  Gesagt, 
getan!  Der  Pfingstsonntag  war  gekommen,  die  Kirche  war  ubervoll  von  Neugierigen, 
die  gern  die  Ankunft  dee  heiligen  Oeistes  gesehen  h'atten,  und  der  Pfarrer  begann 
seine  Predigt.  Der  Kaplan  aber,  der  aus  Ulbo  war,  schlich  sich  leise  und  unbemerkt 
zu  dem  oben  im  Chor  versteckt  angebrachten  Kafig,  in  dem  die  Taube  gehalten.  worden 
war,  um  sie  fur  den  richtigen  Moment  in  Bereitschaft  zu  haben.  Aber,  als  er  hinzu- 
trat.  —  o  Schrecken!  —  ein  Haufen  blutiger  Federn  war  alles,  was  von  der  schonen. 
weiCen  Taube  tibrig  geblieben  war,  und  verriet,  daC  die  Katze  dee  Kiisters  hier  bar- 
barisch  gehaust  hatte.  Aber  was  nun  tun?  Schon  naht  die  Stelle  der  Predigt,  wo 
die  Taube  herabflattern  soil,  der  Pfarrer  spricht  die  als  Zeichen  verabredeten  Worte, 
—  lange  erwartungsvolle  Pause  — ,  er  wiederholt  sie  nochmals,  rauspert  sich  unge- 
duldig  und  sieht  argerlich  zum  Chorfenster  hinauf,  mit  den  Augen  winkend,  —  der 
arme  Kaplan  aber  windet  sich  in  verzweifelter  Katlosigkeit :  was  tun?  Da  kommt  ihm 
ein  erlosendcr  Gedanke.  Er  beugt  sich  weit  in's  offene  Chorfenster  hinaus  und  ruft 
zur  Kanzel  hinab:  »Herr  Pfarrer,  ich  kann  nichts  dafiir!  Aber  der  heilige  Geist  ist 
von  der  Katze  gefressen  worden  U 

vn. 

Ein  wegen  seines  Geizes  beriichtigter  Wirt  in  Ossero  sann  darauf,  wie  er  dem 
Besuch  seines  Albergo  seitens  der  Fremden  aufhelfen  konnte.  Da  dauchte  ihm  das 
beste  Lockmittel  fur  die  Besucher:  wenn  er  ein  recht  schones,  sauber  gemaltes  Schild 
mit  einem  recht  malerischen  Wappentier  iiber  dem  Eingange  seiner  Wirtschaft  an- 
brachte,  wiirde  dies  gewiC  die  Fremden  zum  Besuch  anlocken.  Er  begab  sich  also  zu 
einem  wegen  seiner  Schalkhaftigkeit  beriihmten.  venezianischen  Maler  und  frug  ihn, 
ob  er  ihm  wohl  ein  recht  schones  Schild  malen  wollte  mit  einem  prachtigen,  lang- 
mahnigen  Lowen  und  darunter  der  Aufschrift:  >  Albergo  al  leonet.  Der  Maler  erklarte 
sich  bereit,  nur  fragte  er,  ob  er  den  Lowen  mit  oder  ohne  Kette  malen  solle?  Yer- 
dutzt  meinte  der  Wirt,  das  sei  doch  ganz  gleich?  0  nein,  durchaus  nicht,  antwort^te 
der  Maler,  fur  ihn  nicht,  da  ihm  die  Kette  mehr  Arbeit  und  Farben  koste,  weshalb 
er  auch  den  Preis  fur  den  Lowen  mit  Kette  hoher  ansetzen  musse  als  fur  den  ohne 
Kette,  fur  den  Wirt  aber  nicht,  da  der  Lowe  ohne  Kette  leicht  auf  und  davon  gehen 
konne.  » Schon  gut«,  lachte  der  Wirt,  »ich  habe  von  euren  Schalkereien  genug  ge- 
hort!  Das  ist  wieder  einer  eurer  SpaCe!  Wie  soil  ein  gemalter  Lowe  davon  rennen? 
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Malt  mir  nur  den  billigeren,  ohne  KetteU  "Wirklich  erhielt  wenige  Tage  darnach  der 
Wirt  sein  Schild  mit  einem  prachtigen  Lowen  und  der  gewiinschten  Aufschrift,  und 
war  mit  dem  Bilde  sehr  zufrieden.  Am  nachsten  Tage  trat  ein  starker  GuBregen  ein, 
und  als  am  iibernachsten  Tage  der  "Wirt  sich  wieder  am  Anblicke  seines  Schildes 
erfreuen  wollte,  fand  er  zwar  die  Aufschrift  unverandert,  der  Lowe  aber  war  und 
blieb  spurlos  verschwunden.  Der  Schalk  von  Maler  hatte  namlich  die  Aufschrift  mit 
01-,  den  Lowen  aber  mit  "Wasserfarben  gemalt,  und  diese  waren  natiirlich  vom  Regen 
weggewaschen  worden.  Entriistet  begab  sich  nun  der  Wirt  zum  Maler  und  stellte  ihn 
zur  Rede,  was  das  fur  ein  Betrug  sei!  >"Was  wollt  ihr?€  sagte  der  Maler,  »hab'  ich's 
euch  nicht  gleich  gesagt,  daB  der  Lowe  ohne  Kette  leicht  auf  und  davon  geht?< 

vin. 

Die  Gemeinde  von  Ulbo  ist  sehr  arm,  so  daB  sie  nicht  einmal  die  Mittel  hat,  in 
ihrer  Kirche  eine  Eanzel  bauen  zu  lassen.  Vielmehr  ersetzen  sie  diese  durch  einen 
groGen,  umgekehrt  aufgestellten  Bottich,  in  dem  sonst  immer  der  Wein  gekeltert  wurde, 
und  den  sie  mit  Teppichen.  Blumen  u.  s.  w.  uberkleiden.  Einst  predigte  nun  der  Pfarrer 
von  Ulbo,  der  ein  sehr  sturmisches  und  leidenschaftliches  Temperament  hatte,  am  Tage 
Christi  Himmelfahrt,  und  so  glfihend  und  schwarmerisch  redete  er  sich  in  seine  Be- 
geisterung  hinein,  daB  er  voll  heiligem  Eifer  auf  dem  Bottich  hin  und  hertrampelte. 
Nun  war  dieser  aber  schon  vom  Alter  morsch,  und  so  geschah  es,  daC,  als  der  Ffarrer 
die  "Worte  sprach:  >Und  er  stieg  vor  ihren  Augen  in  den  Himmel  aufc,  der  Boden 
brach  und  der  gute  Pfarrer  vor  den  Augen  seiner  Glaubigen  spurlos  verschwand.  Sie 
aber  starrten  voll  Entzucken  begeistert  zur  Decke  empor,  wo  sie  ihren  Ffarrer  sehen 
zu  miissen  meinten,  und  schworen  heute  noch  steif  und  fest,  es  sei  damals  ein  Wun- 
der  geschehen :  voll  Verziickung  sei  er  auf  einige  Augenblicke  in  den  Himmel  empor- 
gefahren. 

IX. 

Der  Pfarrer  von  Neresina  und  ein  bei  ihm  zu  Gaste  weilender  Monch  wetteten 
einst,  ob  letzterer  es  zusammenbringen  mochte,  bei  offener  Predigt  vor  der  ganzen 
Gemeinde  dreimal  von  der  Kanzel  herab  zu  rufen:  »  Persutto,  Persutto,  Persutto*.  (Per- 
sutto  =  Provinzialismus,  verderbte  Form  des  im  Schrift-Italienisch  lautenden  "Wortes 
Prosciutto,  das  heiBt  Schinken;  im  lussinischen  Dialekt  kann  aber  persutto  auch  ge- 
braucht  werden  fur  perasciutto,  das  heiBt :  ganz  durch  und  durch  trocken,  ausgetrock- 
net,  au8gedorrt.;  Sollte  der  Monch  es  zu  stande  bringen,  so  setzte  der  Pfarrer  einen 
ganzen  Schinken  zum  Wettpfand.  Nach  kurzem  Nachdenken  nahm  jener  die  Wette 
an.  Am  nachsten  Sonntag  hielt  er  die  Predigt,  in  der  er  ausfuhrte,  wie  Christus  arm, 
hungernd,  durstend,  bald  von  der  Hitze,  bald  von  der  Kalte  leidend,  auf  Erden  wan- 
delte,  und  rief:  >Persutto,  persutto,  persutto  (=  perasciutto)  e  perbagnato  Christo  a 
camminato.«  (Von  Hitze  verdorrt  und  vom  Regen  durchnaCt  hat  Christus  auf  Erden 
gewandelt. 


Mehrere  lussignesische  Studenten,  die  in  Padua  studierten,  machten  bei  einem 
wu8ten  Gelage  einen  von  ihnen,  der  Antonio  hieB,  trunken,  schoren  ihm  Kopf  und 
Kinn  glatt,  daC  er  kahl  wie  ein  Monch  aussah,  zogen  ihm  einen  schwarzen  Monchs- 
habit  an  und  trugen  ihn  vor  die  Pforte  des  nachsten  Elosters,  wo  sie,  mitten  in  tief- 
ster  Nacht.  den  Pfortner  aus  dem  Schlafe  lauteten  und  ihm  sagten:  »Hochwiirden,  es 
tut  uns  leid,  daB  wir  euch  dies  antun  miissen.    Aber  hier  diesen  hochwurdigen  Herrn 
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fanden  wir  jetzt  soeben  in  einer  Schenke  in  wiistem  Gesaufe  und  in  Gesellschaft  lieder- 
licher  Weibsbilder;  er  war  schon  ganz  besinnungslos  vom  Trinken.  1st  es  vielleicfat 
einer  von  den  hochwiirdigen  Fratres  eures  Klosters?«  Der  Pfortner,  voll  Scham,  d&O 
ein  Geistlicher  den  geistlichen  Stand  so  entehre,  dankte  den  Studenten,  daB  sie  dieaen 
fremden  Monch,  der  zwar  nicht  seinem  Kloster  angehore,  sondern  yielmehr  weifi  Gott 
woher  hergelaufen  gekommen  sein  miisse,  den  aufzunehmen  aber  doch  Pfiicht  set, 
schon  damit  er  nicht  langer  den  geistlichen  Stand  so  verunziere,  aus  der  Gosse  ge- 
zogen  hatten.  Die  Studenten  zogen,  heimlich  lachend,  davon,  der  besinnungslose  An- 
tonio aber  wurde  zu  Bette  gebracht  und  schlief  in  einer  Monchszelle  bis  zum  nachsten 
Morgen.  Ala  er  nun  erwachte  und  rings  um  sich  lauter  Crucifixe,  Weihkessel  u.  s.  w. 
wahrnahm,  fand  er  sich  nicht  zurecht  und  glaubte  zu  traumen.  Wahrend  er  noch 
ratios,  mit  wiistem  Kopfe,  sich  zurecht  zu  finden  suchte^  trat  der  Prior  und  Subprior 
des  Klosters  ein,  und  mit  tiefernster,  strenger  Miene  donnerten  sie  ihn  emport  an, 
welche  Schande  es  doch  sei,  wenn  ein  Geistlicher  sich  so  weit  vergease  und  so  tief 
in  den  Schmutz  falle.  Vergeblich  beteuerte  er,  er  sei  gar  kein  Geistlicher,  er  wisse 
nicht,  wie  er  hier  herkomme;  sie  wurden  ob  seines  hartnackigen  Leugnens  nur  noch 
emporter  und  drohten,  ihn  in  eine  geistliche  Korrektions-Anstalt  zu  schicken.  Da. 
mitten  in  der  hochsten  Bedrangnis  und  Verzweiflung,  kam  ihm  ein  Gedanke:  >Hoch- 
wurdigstec,  rief  er  den  Geistlichen  zu,  »schickt  doch  jemanden  nach  Padua,  an  die 
Universitat,  um  nachzufragen ,  ob  dort  nicht  ein  gewisser  Tonio  aus  Luasin  Phar- 
macie  studiert,  Und  wenn  er  nicht  dort  ist  und  auch  nicht  im  Horsaale  oder  in  der 
Schenke  bei  der  schonen  Giulietta  sitzt,  dann,  —  ja,  meiner  Seel',  dann  glaube  icht 
dap  ich  der  bin!* 
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1.  Moderato. 


2.  Moderato. 


1  f  ij  u  i  i  J  1 1  n  (j  1 1 1  i 


8.  Allegretto. 


In     quel. la    bar.che  .  tel.la,        che      va  cantand'al   .    lo.ra. 


$*)  f  *■  |m|i  1 1  i*i  ri  i  ri  i 


4.  Allegro. 


Un    mese  si  voleva  se  spo  .sa .  re 


I*  nijnninTujjiiijiiijijjjiii,   i  i 


f'mii.l  jju.ij.iiir  Jjinnn.1  fi\i.n 


8d.IM.IV. 
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5.  Andantino  espressivo. 
P. 


Cier   in.can .  ta .  to,    ter.  ra  da .  mo -re 


6.  Andantino  molto  espressiyo. 


In  que  11a   fine  .  strella        Ma.rietta  stasse  .  ra.ta 


7.  Allegretto. 
Pf_ 


8.  Allegretto  graziosp 

6 


jiff  H  fn  rfl*Pfrrrir 


Deh,ti      desta,  fan  .  ciulla,la       lu.na. 


^Trrn^Pifrffrfirrrri*!  m  i ',   i 
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9.   Allegretto  scherzando 

'4 


Sei  gra.  ziosa,sei  vaga  fanciulla,  i  tuoi  o  .  chihanfe-pitoilmiocuor. 


10.  Allegro  molto  brillante. 


Qua  sotto  ilnostrociel   tut. to  se    can.ta     bel 


#  r  p  r  p  I  ^.f^  p j  p  J»  J  «M  nr  r  p  -^^ 


Chor. 


Ir'rPrprPir'rpftrrpirTPfPrHi"  '-m 


11.  Adagio  molto  espressivo. 


Tu  brami    can  .eel .  lar  dal  mio  pen  .  eiero. 


*± 


^"r-C/JT"  picxLJrf  p  i  r.-j^j- r  j  cjr  i  r  rrr-  ^ 
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12.  Adagio  molto  sostenuto. 


r> 


J'H  i  uajjiuigj.  iiffljjf 


13.   Andante  molto  espressivo. 


frmrni  ^-n-jij  U  j  j  mjjj.  i 


14.  Allegretto  grazioso 


Tero    .    si.na  vierf  ab  .  bas.eo,      e     un'        o  .  ra,  ch'io son'  qui,     la 


lun'    e       tan  .  to      chia .  ra,    chia .  ra,        chia .  ra  com1    il         di. 
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16.    Allegro  molto. 

m  molto  graxtoso 
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'■'i  i  '  ''  i  irrn  i'-lj1  J  J>iJ  j>ct 


Eh,    per.cho?per.che  din  den.dimlra.    In      mez  .  zo   ma.reun 


sco.glio    ci       sta.  Tut  .  ti     ven.go.no    be.  ve .  re    qua. 


Eh,  perche?     Eh,   perche?        Eh,    perche?Perche  dindendin  .  dra. 
ffi    Allegretto. 


La  notte   fa.  mo  .  sis  .  si. ma  del        no  .  strore.den    -  tor! 


ekfe 


NLna,8u  via!  per.sua.di    t'eseere     fat. taper  l'a  .  mor. 
Piu  adagio,  molto  cantabile. 


Ni .  na,d'abando  i    scru.po.li!      non  star  me  dir  ve       no! 


So  compagnasti'in  gondoJa      eta  notte  vieri  con      me!    Ni .  na  eto 


18.  Allegro  molto. 


jinjiiJiJd)jij)j  jMJ^Y'r'p'p^prr'pp^^ 
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19.  Allegro. 


hime.na     hime.na 


o.na  buza.derne.na     Draga  di       draga  di 


▼01  po  res  no  ru  me  m. 
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4'u  Lento 


5.  Lento. 


6. 

^(,J-prr iJ*prr  1  r 'r  Jr  i^rr^rr'rp 


Ni  eervacca,  ni  propalla  dogle      Sivismo 


iv  0  iJ^f  riJ.pf  fir  g  if  Jp  ij.Jyf  ij^pip  ^fia 


7.  Majka  je  Maru  preko  mora  zvala. 


jUJ  JlLAu  JU  J|JTI3U  JiJJJT3lJT3J  1 
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^  jjJTJijnJiJijjuji 


8.  Ura  je  doSla. 
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2.  Litanie  Antoniane. 
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Litanie:  0  Presvetoin  sriu  isusovu 
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3.   Litanie  Lauretane 

a)  b) 
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4.  Draga  Mojo  (NelTAssuiiipta).(Sdlrart.) 
Movendosi  per  la  processione. 


633 


Glerus. 


1  '    ^^ 
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Gloria. 


tVTTJ 


ainr  c>m?f 


7.     (dies  irae) 

^,,ff  Jf^J 

ft   iJ~ 

Ji 

L||8       ii"  r'  grj 

™^  r  c^yi 

"      fj*  " 

8.  Veni  creator.  (Alia  Lussignese) 


Mentes  tuorum  etc. 


9.  Ave  Maris  stella  (Alia  Lussignese). 
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10.0  salutaris  hostia. 
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D. 


-      Allegro 

Alt©  und  Soprane 


-  Alt©  una  soprano.  r-    ■  __ 


jyjiW  tnsjiy 


Basse  und  Tenore. 


^ 


p^ 


■wriff  fir  pry  j  m,  i r 1 1 ,  p  rrr 


Alte  und  Boprane 


Basse  und  Tenore. 


j.   M  M  j>  j. 


Allegretto. 

2.         Sehalmei. 
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Coro  tutti  con 
fischiotto.. 


su^&Hihi^m 


Solo 


*)  Die  mit  fischiotto  bezeichneten  Stellen  werden  auf  in  Wassergl&ser  gehaltenen, 
diinnen  Pfeifchen  gepfiffen,  so  dafi,  durch  das  Hineinblasen  in  das  Wasser,  ein  dem 
Vogelgezwitscher  ungemein  ahnlichor  Effekt  entsteht?  diese  pastorale  Spielerei 
ist  in  den  alten,kroatischen  Hirtenliedern  Lussins  und  dessen  Umgebung  unge- 
mein beliebt. 
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5.  Allegro 


Phi^^pi^B UNiHM-it 


'/wwwkw^w 


6.  Allegro 


pi  in ntpii'^i/^'^ii 
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7.  Allegro 


TfiTii  m nn  ig  n1  W  i 


9.  Allegro 
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10.  (Altes  ungari  aches  Volkslied  uberkroatischer  Pastoralmelodie.) 


Sze  .  ret  .  ni     szan  .  ta  .  ni  hat      ok  .  ret      hag  .   ta  -  ni, 


ha  ro8.zom  jbn  .  ne.  ez  .  eket   tar .  ta  .  ni,  sze.  ret .  ni  szan  .  ta  -  ni 


hat    ok.  ret  hag.ta.ni        ha  ros-zom  jon  -  ne.  ez  .eket   tar.ta.ni. 

t.  E. 


"^  CjJ-iiLtf^irr^i^^itj-i* »■«•■* '•"'» 


j"'ituiLji  rrifj  i  rirfiiTifj  jjiy  mi 


flfluiji 


3.  Merezinka 
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4.  Oi  djevojko  veselo,  yeselo  ti  srce. 
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tf  n J  ^  pir  pr>r  pr  p|J,Jt|  j  ^p  nr* » r  pr^^ 


^rprpirpfirpJpirfj>'rprpirprirpJp 


&  [iTpjir  p  <pjJ]ir,J'iiir[u<r  pf  pJ  pir,J>> 


6,  Corri,  corri,  se  ti  me  vol  ciapar. 


n  j  j  j  j  iJJTJJ  ijjjj  iJTTJJ  icjf  lg 


6.  Vinca 
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jtnmnn-ir^n  ir^rjinm 


7.  Vinca. 
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8.  Monfrino. 


9.  Densi.      g 


D.C.  la  I  volta  dal  segno  H 
fin  al  segno 
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Welche  ist  die  beste  Methode,  um  Volks-  und  volks- 

mafiige  Lieder  nach  ihrer  melodischen  (nicht  textlichen) 

Beschaffenheit  lexikalisch  zu  ordnen?1) 

Von 

llmari  Krohn. 

(Helsingfors.) 


Zur  Beantwortung  der  obigen  Frage  muB  man  zunachst  feststellen, 
welcher  Zweck  durch  das  lexikalische  Ordnen  der  Volksmelodien  erreicht 
werden  soil.  Es  scheint,  daB  er  in  der  wissenschaftlichen  Erkenntnis 
jeder  einzelnen  Melodie  liegen  muB,  wodurch  ihre  Beziehungen  zu  anderen 
Melodien  moglichst  klar  und  vollstiindig  zu  Tage  treten.  DemgemaB 
scheint  es  wichtig,  unterscheiden  zu  konnen,  welche  Melodien  nationales 
Eigentum  bestimmter  Volker,  und  welche  internationales  Gemeingut 
groBerer  Yolkergruppen  sind.  Die  nachste  Frage  betrifft  den  Ursprung 
der  internationalen  Melodien,  die  entweder  von  einer  bestimmten  Nation 
aus  sich  weiter  verbreitet  haben,  oder  schon  seit  alter  Zeit  Gemeingut 
vieler  Volker  gewesen  sind  und  sich  dadurch  als  Nachklange  uralter 
Musik  besonders  bemerkbar  machen. 

Um  derartigen  schwierigen  und  umfassenden  Forschungen  entgegen- 
zukommen,  wiirde  es  sich  sicherlich  empfehlen,  das  bisher  gesammelte 
Material  in  anschaulicher  Weise  zu  ordnen,  und  zwar  so,  daB  alles  noch 
dazu  tretende  Material  sich  mit  Leichtigkeit  eingliedern  lassen  konnte. 
Da  nationale  Gesamtausgaben  der  Melodien  der  einzelnen  Volker  eine 
notwendige  Vorbedingung  fiir  die  vergleichende  Forschung  bilden  und 
erst  aus  ihnen  die  internationalen  Melodien  allmahlich  erkannt  und  ab- 
gesondert  werden  konnen,  so  wollen  wir  die  Frage  der  Anordnung  zu- 
nachst auf  die  nationalen  Sammlungen  beschranken. 

Die  vorhandenen  Melodie-Sammlungen  sind  meist  nach  auBermusi- 
kalischen  Grundsiitzen  geordnet.  Eine  Ausnahme  bildet  das  groBe 
Sammelwerk  von  Joh.  Zahn:  »Die  Melodien  des  evangelischen  Kirchen- 
liedes«,  welches  nach  metrischen  Gesetzen  geordnet  ist.  Diese  Anord- 
nung empfiehlt  sich  fiir  den  Zweck,  eine  dem  Gediichtnisse  klar  vorlie- 


1)  Wir  veroffentlichen  hiermit  eine  zweite  Antwort  auf  die  von  Mr.  D.  F.  Scheur- 
leer  'siehe  Zeitschrift  der  IMG.  JahrgangI,  Seite  219)  ausgeschriebene  Preisfrage. 

Die  Redaktion. 
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gende  Melodie  miihelos  aufzufinden  und  die  darttber  gewiinschten  naheren 
Angaben  zur  Hand  zu  haben.  Fiir  die  vergleichende  Melodien-For- 
schung  ist  sie  aber  so  gut  wie  unfruchtbar.  Um  verwandte  Melodien 
aufzufinden,  muB  man  die  ganze,  Tausende  von  Weisen  umfassende 
Sararalung  durchsehen,  denn  die  Varianten  konnen  ja  oft  grundverschie- 
denen  Metren-Klassen  angehoren,  da  dieselbe  Melodie  sich  sehr  leicht 
auf  die  verschiedensten  Rhythmen  und  Metren  ubertragen  laBt. 

Eine  Grundlage  fiir  die  in  Betracht  zu  ziehende  Einteilung  ergibt 
sich  aus  den  groBen  Haupt-Kategorien  der  Volksmelodien :  1)  Epische 
Gesange,  2)  Lyrische  Lieder,  3)  Tanzweisen.  Die  musikalischen  Formen 
dieser  Kategorien  grenzen  sich  meistens  scharf  von  einander  ab?  indem 
die  ersten  rezitierender  Art  sind,  die  zweiten  sich  in  knappen,  abge- 
rundeten  Formen  bewegen  und  die  dritten,  als  Instrumentalmusik,  be- 
weglichere  Tongange  und  ausgedehntere  Formen  aufweisen.  Indessen  ist 
ein  groBer  Teil  der  lyrischen  Lieder,  namlich  die  geistlichen  Volkslieder, 
oft  breiter  geformt,  wie  auch  die  Kirchenlieder,  aus  denen  sie  nicht 
selten  entsprossen  sind.  Auch  stehen  andererseits  die  Reigenlieder,  ob- 
gleich  zum  Tanz  gesungen,  in  der  Form  den  lyrischen  Liedern  am 
nachsten,  und  ausgedehntere  rezitativische  Melodien  haben  etwas  von  der 
Freiheit  der  Instrumentalmusik. 

Am  besten  wird  der  Forschung  gedient  sein  durch  eine  Anordnung 
der  Melodien  nach  ihrer  melodischen  Verwandtschaft,  also  nach  Vari- 
anten. Innerhalb  der  Varianten-Gruppen  konnen  verschiedene  Ver- 
wandtschafts-Grade  beriicksichtigt  werden:  1)  Abweichungen  melo- 
discher  Art,  bei  unberlihrter  Struktur  der  Melodie,  2)  Verschiebungen 
der  gegenseitigen  Verhaltnisse  der  Phrasen  (»Kola«)  und  Perioden. 
3)  Veranderung  des  Umrisses  der  Melodie  durch  organische  Verlangerung 
und  Verkiirzung  des  SilbenmaBes  der  einzelnen  Phrasen,  oder  durch 
"Wegfall  und  Zufiigung  ganzer  Phrasen,  4)  Verwandtschaft  durch  melo- 
dische  Anklange  bei  grundverschiedenem,  organischem  Bau  der  Melodien. 
Durch  Verwandtschafts -Verhaltnisse  der  letztgenannten  Art  konnen 
mehrere  Sonderabteilungen  innerhalb  der  Varianten-Gruppen  sich  bilden. 
mit  selbstandiger  Grundform  fiir  jede  Abteilung. 

Die  Anordnung  der  Gruppen  ist  nicht  leicht  ubersichtlich  auszu- 
fuhren,  es  sei  denn,  daB  sie  nach  der  metrischen  Beschaffenheit  ihrer 
Grundformen  geordnet  werden. 

II. 

So  wichtig  die  Klarlegung  der  melodischen  Verwandtschaft  der  Me- 
lodien fiir  die  Forschung  ist,  so  schwierig  stellt  sich  die  Aufgabe,  die 
Varianten  alle  zusammenzufinden.  Die  genaueste  Kenntnis  von  Tausenden 
von  Melodien,  verbunden  mit  einem  trefflichen  musikalischen  Gedachtnisse. 
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sichert  den  Eorscher  nicht  vor  MiBgriffen,  abgesehen  von  der  miihseligen 
Arbeit,  das  Material  von  Mai  zu  Mai  durchzusehen,  um  die  Melodien 
einander  gegeniiberzustellen  und  sie  mit  einander  zu  vergleichen.  Un- 
entbehrlich  erscheint  somit  das  Herstellen  einer Melodien-Konkordanz, 
worin  gewisse  charakteristische  Eigentiimlichkeiten  jeder  Melodie,  lexi- 
kalisch  geordnet,  sich  auffinden  lassen,  so  daB  fiir  die  vergleichende 
Gegeniiberstellung  der  Melodien  nur  diejenigen  durchgesehen  zu  werden 
brauchen,  deren  Beschaffenheit  irgendwelche  Moglichkeit  der  Verwandt- 
schaft  in  sich  birgt. 

Die  Einrichtung  einer  Konkordanz  fiir  Volks-  und  volksmaBige  Me- 
lodien miiBte  nach  zwei  verscbiedenen  Grundsatzen  eingerichtet  werden, 
wodurch  zwei  selbstandige,  auf  das  je  vorliegende  gesamte  Material  sich 
beziehende,  Abteilungen  entstehen  wiirden: 

erstens  in  Anbetracht  der  melodischen  Gestalt  jeder  einzelnen  Phrase, 
zwei  tens  in  Anbetracht  der  Struktur-Verhaltnisse  der  Melodien. 
Ob  es  sich  lohnen  wiirde,  als  dritte  Abteilung  einen  Katalog  der  Melo- 
dien nach  Metren-Klassen,  (nach  der  Anordnung  von  J.  Zahn),  zusam- 
menzustellen,  mag  dahingestellt  sein.  Eine  derartige  mechanische  Arbeit 
wiirde  allenfalls  etwas  zeitraubend,  sonst  aber  ohne  weitere  Schwierig- 
keiten  zu  bewaltigen  sein.  Dagegen  muB  die  Ausfiihrung  der  obigen 
zwei  Abteilungen  der  Konkordanz  naher  beleuchtet  werden.  Als  Probe- 
Material  folgen  hier  20  deutsche  Kirchenlieder: 
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Nun  danket  alle  Gott. 
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Die  melodische  Beschaffenheit  jeder  einzelnen  Phrase  tritt  hervor 
durch  das  Stich-Motiv1),  welches  ihre  wichtigsten  Tone  enthalt.  Die 
melodisch  hervorragenden  drei  Haupttone  sind:  1)  der  Ausgangspunkt 
der  melodischen  Betonung  (nicht  zu  verwechseln  mit  der  Anfangsnote), 
2)  der  Mittelpunkt  des  melodischen  Ausdrucks  (durchaus  nicht  immer 
die  hochste  vorkommende  Note),  3)  der  abschlieBende  Ruhepunkt  (wie- 
derum  nicht  ganz  identisch  mit  der  SchluBnote).  Die  iibrigen  Tone 
miissen  als  mehr  oder  weniger  zufiillige  Nebentone  aufgefaBt  und  be- 
zeichnet  werden.  Urn  das  Vergleichen  zu  erleichtern,  miissen  alle  Stich- 
Motive  auf  einen  gemeinsamen  Grundton  bezogen  werden ;  am  geeignetsten 
empfehlen  sich  die  Tonarten  G-dur  und  g-molL  "Was  die  alten  Tonarten 
betrifft,  die  ini  Volksgesange  hiiufig  vorkommen,  so  muBten  ganz  bestimmte 
Grundsatze  fiir  ihre  tonale  Auffassung  zur  Annahme  kommen,  wodurch 
sie,  gleich  Dur  und  Moll,  auf  eine  bestimmte  Tonika  bezogen  werden 
konnen.  Der  Raum  und  die  Gelegenheit  verbieten  es,  uns  hier  dariiber 
weiter  auszubreiten. 

Die  Stich-Motive  der  obigen  20  Kirchenlieder  geben  zunachst  in  der 
Ordnung,  wie  sie  vorliegen,  folgei^des  Bild,  zu  dessen  niiherem  Verstand- 
nisse  noch  einige  Bemerkungen  dienen  mSgen.  Die  Viertelnoten  bezeich- 
nen  die  Haupttone,  die  Notenkopfe  ohne  »Hiilse«  die  Nebentone. 
Ein  Nebenton  unmittelbar  dem  Haupttone  beigesellt  (J#  oder  j  )  bezeichnet 
einen  melodischen  oder  harmonischen  Wechselton,  nach  welchem  der 
Hauptton  noch  einmal  vorkommt.  Durch  gangs  tone  in  ununterbrochenem 
-diatonischen  Gange  werden  durch  den  Bogen  bezeichnet.  Ein  Akkord 
zeigt  beliebige  Gange  in  den  angegebenen  Tonen  an.  Die  Taktstriche 
grenzen  die  Phrasen,  die  Doppelstriche  die  Perioden  ab. 


1;  Die  Anregung  zu  dem  Cfedanken  der  Stich-Motive  verdanke  ich  Herrn  Dr.  Max 
Seiffert  in  Berlin. 
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Die  Stich-Motive  werden  dann  nach  der  Gestaltung  ihrer  drei  Haupt- 
tone  geordnet,  und  zwar  in  erster  Linie  nach  der  Lage  des  erst  en 
Haupttones,  in  zweiter  nach  der  des  dritten,  und  zuletzt  in  Betracht 
des  mittleren  Tones.  Urn  verwandte  Arten  von  Stich-Motiven  einander 
moglichst  nahe  zu  bringen,  wird  es  sich  empfehlen,  die  Quintenfolge  als 
Grundlage  fiir  die  Reihenfolge  der  Anfangstone,  (beginnend  von  der 
Quarte),  und  die  Entfemung  vom  Anfangston  als  Grundlage  fiir  die 
Reihenfolge  der  SchluBtone  zu  benutzen.  Bei  der  Einteilung  nach  dem 
mittleren  Tone  konnen  die  einfacheren  Verhaltnisse  zu  den  beiden  anderen 
Tonen  den  komplizierteren  vorangehen.  Uber  diese  Einzelheiten,  sowie 
iiber  die  weitere  Anordnung,  in  Betracht  der  Nebentone,  wird  es  nicht 
schwer  sein,  GleichmliBigkeit  des  Verfahrens  zu  erlangen,  in  irgend  einer 
beliebigen  Weise. 

Selbstverstandlich  rauB  jedem  Stich-Motiv  die  Numnier  des  Liedes 
(und  vielleicht  auch  die  Ordnungszahl  der  Phrase)  beigegeben  werden, 
so  daB  die  betreffende  Melodie  ohne  Schwierigkeit  aufgefunden  werden 
kann. 

Der  Gegensatz  der  Tonarten  (Dur  und  Moll)  kann  nur  zuletzt  als 
Einteilungsgrund  fiir  Stich-Motive  mit  gleichen  Haupttonen  gelten,  da 
die  Varianten  derselben  Melodie  sich  oft  urn  tonartliche  Gleichheit  nicht 
kummern.  Seltener,  als  in  Dur-  und  Moll-Tonarten  mit  gleicher  Tonika, 
finden  sich  Varianten  in  den  Parallel-Tonarten,  auBerst  selten  in  noch 
anderen  tonalen  Verhaltnissen,  z.  B.  so,  daB  die  Dominante  der  einen 
Variante  in  der  anderen  als  Tonika  behandelt  wird  oder  auch  umgekehrt 
Bei  sorgfaltiger  Arbeit  soil  demgemaB  z.  B.  das  Stich-Motiv  gag  auch  mit 
b  c  b  und  mit  d  r  d  verglichen  werden,  um  keine  Moglichkeit,  eine 
Variante  aufzufinden,  entgehen  zu  lassen. 

Hier  folgen  die  Stich-Motive  der  20  Kirchenlieder,  ihrer  geringen 
Anzahl  halber  nur  mit  Angabe  ihrer  Haupttone. 
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Nr.  8,4.  9,3.  8,7.  17,6. 
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10,1.    19,1.  16,2.    15,6.         16,3. 


fa 


t=t 


1= 


£ 


5 


-* — *~ 


7,4. 


11,6. 


8,3. 


Septime: 


^1^^^^^^ 


IV.  Nachtrag. 

Um  den  Raum  der  Sammelbande  und  die  Zeit  des  Lesers  nicht  un- 
niitz  in  Anspruch  zu  nehmen,  ist  es  gut,  an  dieser  Stelle  die  Wieder- 
gabe  der  auf  die  Preisfrage,  im  Herbst  1900,  eingesandten  Arbeit  ab- 
zubrechen. 

Bei  der  Darstellung  der  Stich-Motive,  obgleich  sie  bier  in  revidierter 
Gestalt  erscheinen,  kann  man  sich  des  Eindrucks  nicht  erwehren,  daB 
das  subjektive  musikalische  Empfinden  bei  der  Bestimmung  der  drei 
Haupttone  eine  zu  groBe  Rolle  spielt.  Je  vertrauter  man  mit  den  Ge- 
setzen  des  musikalischen  Rezitativs  wird,  desto  bessere  objektive  Hand* 
habe  kann  man  freilich  darin  erlangen.     Auch  das  Vergleichen  mehrerer 
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Varianten  tut  gute  Dienste  bei  dem  Unterscheiden  der  Haupt-  und  Ne- 
bentone.  Aber  die  Varianten  sollen  ja  gerade  erst  mit  Hilfe  der  Stich- 
Motive  zusammengefunden  werden!  —  Und  doch,  trotz  des  relativen 
Mangels  an  Objektivitat  in  dem  Verf  ahren,  mochte  ich  es  f iir  ein  ge- 
eignetes  Mittel  halten,  wodurch  der  Forscher  in  das  Wesen  der  zu 
analysierenden  Melodien  wird  eindringen  konnen,  wenn  auch  die  voile 
objektive  Beherrschung  des  Materials  auf  anderem  Wege  erlangt  werden 
muB.  Deswegen  habe  ich  nicht  gescheut,  mit  der  ausfuhrlichen  Dar- 
stellung  des  Verfahrens  die  Aufmerksamkeit  in  Anspruch  zu  nehmen. 

Die  zweite  Abteilung  der  Konkordanz,  die  Schemata  der  kompo- 
sitorischen  Struktur  der  Melodien  enthaltend,  kann  in  ihrer  damaligen, 
teils  noch  unreifen  Form  am  liebsten  hier  wegf alien.  In  den  vergangenen 
zwei  Jahren  habe  ich  mich  mit  der  Aufgabe  beschaftigt,  eine  Gesamt- 
ausgabe  der  lyrischen  weltlichen  Volksmelodien  Finnlands  vorzubereiten. 
Die  dabei  klar  gewordenen  Ergebnisse  mogen  an  dieser  Stelle  die  abge- 
brochene  eingesandte  Arbeit  erganzen. 

Zu  allererst  muBte  es  einleuchten,  daB  die  Anordnung  nach  Varian- 
ten schlieBlich  doch  eine  Unmoglichkeit  war,  weil  die  Ausschlag  gebende 
Unterscheidung  der  entfernteren  Verwandtschafts-Grade  der  Melodien 
von  dem  subjektiven  Empfinden  des  Einzelnen  abhangig  ist,  und  eine 
Grenzlinie  nicht  klar  genug  zwischen  sicherer  und  hypothetischer  Ver- 
wandtschaft  zu  ziehen  moglich  ist.  Die  Gesamtausgabe  der  geistlichen 
Volksmelodien  Finnlands1,  worin  ich  die  etwa  1000  Melodien  nach  Var 
rianten  geordnet  habe,  ist  geeignet,  die  Vorziige  und  Schwachen  des  Ver- 
fahrens aufzuweisen;  und  doch  giebt  der  Umstand,  daB  die  groBere 
Halfte  der  Melodien  aus  Varianten  der  kirchlichen  Chorale  besteht,  eine 
besonders  triftige  Begriindung  des  Verfahrens  in  diesem  besonderen  Falle. — 
Das  Herstellen  eines  Varianten-Katalogs  ist  freilich  fur  jede  Me- 
lodien-Sammlung  hochst  wertvoll  und  wUnschenswert,  wenn  auch,  was 
den  objektiven  Wert  betrifft,  von  den  jeweiligen  Fortschritten  der 
Forschung  abhangig,  und  deshalb  einer  steten  Ergiinzung  oder  Be- 
richtigung  bedurftig. 

Eine  sicherere  und  objektiv  unanfechtbarere  Grundlage  fur  das  lexi- 
kalische  Ordnen  von  Volksmelodien  wiirde  das  Prinzip  der  komposito- 
rischen  Struktur  abgeben  konnen,  so  wie  es  sich  bei  meinen  erwahnten 
vorbereitenden  Arbeiten  ergeben  hat,  zum  mindesten  fur  solche  Melodien- 
Sammlungen,  wo  die  Hauptmasse  der  Melodien  die  vierzeilige 
Form  aufweist.  Die  Kadenz-Verhaltnisse  der  vier  Phrasen,  die 
sich,  mit  seltenen  Ausnahmen,  paarweise  gegeniiberstehen,  sind  sehr  klar  und 


1)  Suomcn  Kaman   Satcelmia,  7,  Ilmgcllisia  Stitcebntii.    Verlag  der  Finnischen 
Literatur-Gesellschaft  in  Helsingfors,  1898—1901. 
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weisen  bestimmte  formale,  latent  harmonische  Gesetze  ai»  if.  die  einen 
guten  Uberblick  tiber  das  Material  verschaffen,  und  bei  dereczgi  Befolgung 
im  Ordnen  der  Melodien  die  Varianten  der  nachsten  ^EEVerwandt- 
schafts-Grade,  (um  wie  viel  mehr  die  identischen  Melodien  ).  sich  ron 
selber  zusammenfinden,  sowie  die  entfernteren  Verwandte  n  zum  Teil 
ohne  viel  Miihe  aufgefunden  werden  konnen. 

Von  den  vier  Kadenzen  ist  die  letzte  in  erster  Linie  maB  gebend  fiir 
die  Einteilung;  dann  die  zweite,  als  AbschluB  der  ersten  Pu  node.;  da- 
rauf  ist  die  erst e  Kadenz  fiir  den  Charakter  der  Melodien  von  Bedt^utung: 
und  schlieBlich  ist  auch  die  dritte  in  Betracht  zu  ziehen,  obgleic^i  sie 
eine  wenig  entscheidende  Stellung  einnimmt. 

Von  den  etwa  3000  finnischen  Melodien  liegt  das  erste  Tausend  in 
obiger  Weise  fertig  geordnet  im  Manuskript  vor,  zur  Veranschaulichung 
des  Gesagten  fiige  ich  hier  ein  Verzeichnis  ihrer  Einteilungs-Kategorien 
bei,  mit  Angabe  der  Anzahl  der  Melodien  in  jeder  einzelnen  Abteilung. 
Einige  Bemerkungen  miissen  aber  noch  vorausgeschickt  werden: 

1)  Die  weitaus  haufigsten  Kadenzen  fallen  auf  die  Tonika  und  die 
Dominante,  oder  auch  auf  deren  Terz  oder  Quinte.  Die  ersteren  sollen 
mit  den  groBen  Buchstaben:  T  und  D,  die  letzteren  (als  Halbschliisse 
angesehen)  mit  den  kleinen:  t  und  d  bezeichnet  werden.  Fiir  die  ziem- 
lich  seltenen  Schlusse  auf  der  Subdominante,  (oder  ihrer  Stellvertreterin: 
Akkord  der  II.  Stufe,  in  Dur),  dient  die  Bezeichnung:  S  oder  s.  Die 
etwas  hiiufigeren,  in  Moll  vorkommenden  Kadenzen  auf  der  Tonika  oder 
Dominante  der  Paralleltonart  konnen  mit:  PT,  Pt,  PD  und  Pd  ange- 
geben  werden.  In  den  Fallen  jedoch,  wo  der  Akkord  der  VII.  Stufe  in 
Moll  (mit  nicht  erhohtem  Grundtone)  eher  eine  Stellvertretung  der 
Dominante  als  eine  wirkliche  Abweichung  zur  Paralleltonart  vorstellt 
wird  er  mit:  d  bezeichnet. 

2)  Fiir  den  Charakter  der  Kadenz  ist  nicht  immer  die  letzte  Note 
der  Phrase  maBgebend,  sondern  der  letzte  dynamisch  sich  geltend 
machende  Ton,  ohne  Riicksicht  auf  Durchgangstone  u.  dgl. 

3)  Die  Quinte  der  Tonart  hat  eine  Doppelstellung  als  gemeinsamer 
Ton  des  tonischen  und  des  Dominantakkordes.  Wenn  durch  einen 
nachschlagenden  unbetonten  Ton  der  eine  jener  Akkorde  sich  geltend 
raacht,  wird  ein  HalbschluB  angenommen.  In  anderen  Fallen  bleibt  die 
Bezeichnung:  D,  ohne  damit  die  latente  Harmonie  entscheidend  zu  be- 
haupten. 

4)  Einige  Sorgfalt  erheischt  auch  die  Unterscheidung  der  Ganz-  und 
Halbschliisse  auf  der  Tonika.  Wenn  der  Grundton  mit  dem  starksten 
Accente  des  letzten  Taktes  der  Phrase  auftritt,  aber  die  Quinte  noch 
nachschlagt,    liegt    ein  HalbschluB  vor;    die  nachschlagende    Terz   kann 
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aber  nur  dann  erne  solche  Wirkung  ausiiben,  wenn  auf  sie  ein  Neben- 
accent  fallt. 

5)  Innerhalb  jeder  Abteilung  mit  gleichen  Kadenzen  werden  die  Me- 
lodien  nach  Dur  und  Moll  unterschieden,  und  als  allerletztes  Prinzip  fur 
die  Anordnung  bietet  sich  dasjenige  der  Stich-Motive,  oder  wenn  man 
es  sich  bequemer  machen  will,  dasjenige  der  rhythmisch  betonten  Melodie- 
noten  dar,  sowie  es  von  O.  Roller  vorgeschlagen  ist1). 

6)  Als  Hauptgruppe  stellen  sich  die  vierzeiligen  Melodien  heraus,  705 
gegen  141  zweizeilige  und  111  mehrzeilige.  Die  zweizeiligen  konnten  auch 
als  vierzeilige,  mit  zwei  gleichen  Half  ten,  aufgefaBt  werden;  doch  empfiehlt 
es  sich,  sie  wegen  ihrer  Beziehungen  zum  rezitativischen  Gesange  als  be- 
sondere  Gruppe  zu  behandeln.  Die  sehr  vereinzelten  dreizeiligen  Melo- 
dien sind  als  erweiterte  zweizeilige  zu  betrachten.  —  Der  groBte  Teil 
der  mehrzeiligen  Melodien  laBt  sich  auf  die  vierzeiligen  zuruckfiihren:  bei 
den  funfzeiligen  (24  an  Zahl)  gehoren  stets  an  irgendwelcher  Stelle  zwei 
Phrasen  eng  zusammen,  so  daB  eine  Kadenz  auBer  Acht  gelassen  werden 
kann;  die  achtzeiligen  (23)  sind  entstanden  durch  variierte  Wiederholung 
ganzer  vierzeiliger  Melodien,  oder  auch  so,  daB  zuerst  die  eine  Halfte, 
dann  die  zweite,  in  leicht  veranderter  Gestalt,  sich  wiederholt;  die  sechs- 
zeiligen  sind  teils  2-teilig  (28),  entstanden  durch  Wiederholung  der  ersteren 
oder  letzteren  Halfte  einer  vierzeiligen  Melodie,  teils  3-teilig  (23),  wobei 
die  zwei  Kadenzen  der  ersten  Periode  und  die  beiden  SchluB-Kadenzen 
der  anderen  Perioden  sich  als  vier  Haupt-Kadenzen  hervortun;  die  un- 
regelmaBig  gestalteten  ubrigen  13  Melodien  lassen  sich  auch  irgendwie 
auf  die  vierzeilige  Form  zuruckfiihren. 

7)  In  vereinzelten  Fallen  kann  es  als  streitig  angesehen  werden,  ob 
der  Hauptton  einer  Melodie  als  Tonika  oder  als  Dominante  im  modernen 
Sinne  aufgefaBt  werden  soil.  Es  ist  ratsam,  nachdem  man  eine  Ent- 
scheidung  getroffen  hat,  doch  an  der  entsprechenden  Stelle,  die  durch 
die  gegenteilige  Auffassung  bestimmt  wird,  einen  Hinweis  auf  die  Melo- 
die anzubringen.  Es  gibt  Varianten-Gruppen,  namentlich  von  Melodien 
in  Moll,  bei  denen  ein  Umschwung  des  tortalen  Gefiihles  sich  klar 
verfolgen  laBt,  und  von  denen  einzelne  Melodien  so  sehr  an  der  Grenze 
stehen,  daB  eine  Entscheidung  fur  sie  auBerst  schwierig  wird.  Im  all- 
gemeinen  ist  aber  das  Feststellen  der  tonalen  Verhiiltnisse  der  Volks- 
melodien  viel  leichter,  als  oft  angenommen  wird.  Man  muB  nur  ohne 
Voreingenommenheit  sich  mit  ihnen  vertraut  machen  und  sich  davor 
hiiten,  nicht  ohne  Not  die  sehr  moderne  Subdominante  hineinzufuhlen. 
Tonika  und  Dominante,  die  natiirlichen  Grundpfeiler  jedes  tonalen  Zu- 
sammenhanges,  lassen  sich  schon  heraushoren. 


1)  Sammelbande  der  IMG.  IV,  1. 
S.  <L  I.  M.    IV.  43 
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Verzeichnis  der  Einteilungs-Katagorien  von  etwa  1000  finnischen 

Volksmelodien. 


A.  Zweizeilige  Melodien. 

I.  SchluB  auf  der  Tonika 

a.  TT,  Dur 

b.  t  T,  Dur  14,  Moll  4  I 

c.  D  T,  Dur  13,  Moll  1 

d.  d  T,  Dur  9,  MoU  14 

II.  SchluB  auf  der  Dominante 

a.  T  D,  Dur  2,  Moll  3 

b.  t  D,  Dur  18,  Moll  7 

c.  D  D 

d.  dD,  Dur  19,  MoU  13 

e.  s  D,  Dur 
SchluB  auf  der  Dominant- 

quinte 
Td,  Dur 
td,  Dur 

Dd 

d  d,  Dur  3,  Moll  9 
SchluB  auf  der  Terz,  Dur 


HI. 

a. 

b. 

c. 

d. 
IV. 

V.  SchluB    auf    der    Parallel- 
dominante,  Moll 

B.  Vierzeilige  Melodien. 

I.  SchluB  auf  der  Tonika 

a.  —  T  —  T,  (82  Mel.) 

1.  TT  —  T 

2.  tT  —  T 

a.  t  T  t  T,  Dur  22,  Moll  2 
p.  t  T  D  T,  Dur  1 
y.   t  T  d  T,  Dur  5,  Moll  1 
d.   tTsT,  Dur  3 

3.  D  T  —  T 

a.  D  T  t  T,  Dur  4,  Moll  1 
p.  DTDT,Dur3,Molll 
y.   D  T  d  T,  Dur  6 

4.  dT  —  T 

a.  d  T  t  T,  Dur  7,  MoU  3 
p.  d  T  d  T,  Dur  8,  Moll  8 
y.   d  T  s  T,  Dur  1 

5.  sT  —  T 

a.  s  T  d  T,  Dur  3 
p.  s  T  s  T,  Dur  1 

6.  Pt  T  W  T,  MoU  2 

b.  —  t  —  T,  (129  Mel.) 
1.  Tt  —  T 

a.  TUT,  Dur  2 
p.  TtdT,  MoUl 


Anzahl 

1  Anz&hl 

der  Me 

|der  Me- 

lodien 

lodies 

59 

2.  tt  —  T 

49 

4 

a.  1 1  T  T,  Dur  2,  MoU  1 

18 

p.  tttT,  Dur  31,  MoU  2 

14 

y.  1 1 D  T,  Dur  2 

23 

d.   1 1  d  T,  Dur  6 

63 

€.    1 1  e  T,  Dur  5 

5 

3.  Dt  —  T 

10 

25 

a.  DtTT,  Dur  1 

' 

— 

p.  D 1 1  T,  Dur  1,  MoU  1 

32 

y.  DtDT,  Dur  6 

1 

d.  D  t  d  T,  Dur  1 

1 

i 

4.  dt  —  T 

57 

16 

a.  d  1 1  T,  Dur  21,  Moll  4 

1 
3 

(i.  d  t  D  T,  Dur  2 

y.   d  t  d  T,  Dur  12,  MoU  4 

1 

~~— 

d.   d  t  s  T,  Dur  14 

1 

12 
2 

5.  s  t  —  T 

10 

a.  s  t  T  T,  Dur  1 

1 

p.  sttT,  Dur  4 

y.   8  t  d  T,  Dur  1 

d.   s  t  s  T,  Dur  4 

475 

c.  —  D  —  T,  (147  Mel.) 

LTD  WT,  Dur  5 

5 

— 

2.  tD  —  T 

82 

34 

a.  tDtT,Dur44,MoU17 
p.  t  D  d  T,  Dur  7,  MoU  5 
y.  t  D  s  T,  Dur  9 

3.  DD  —  T 

6 

a.  D  D  t  T,  Dur  4,  MoU  1 

15 

fi.  D  D  s  T,  Dur  1 

4.  d  D  —  T 

39 

a.  dDtT,  Dur  12, MoU  8 

p.  d  D  D  T,  MoU  1 

27 

y.   dDdT,Dur4,MoUll 
<5.   d  D  s  D,  Dur  3 

5.  sD  —  T 

4 

a.  s  D  t  T,  Dur  3 

4 

p.  s  D  d  T,  Dur  1 

6.  PtD  —  T 

2 

a.  Pt  D  t  T.  MoU  1 

2 

p.  Pt  D  Pt  T,  MoU  1 

7.  PD  D  W  T,  MoU  4 

4 

3 

8.  PdD  —  T 
a.  Pd  D  D  T,  MoU  1 
p.  PdDdT,  MoUl 

Digitized  by  VjOOQL 

• 

! 

Umari  Krohn,  Welche  ist  die  beste  Methode  Volkslieder  zu  ordnen?        659 


y.  Pd  D  Pt  T,  MoU  2 
3.   Pd  D  Pd  T,  Moll  1 

d.  —  d  —  T,  (108  Mel.) 

1.  Td  —  T 

a.  T  d  t  Tx  Dur  2,  Moll  1 
p.  T  d  d  T,  Dur  2 

2.  td  —  T 

a.  t  d  t  T,  Dur  22,  Moll  4 
p.  t  d  d  T,  Dur  6,  MoU  4 
y.   t  d  s  T,  Dur  1 

3.  D  d  —  T 

a.  DdTT,  Moll  1 
p.  D  d  D  T.  MoU  4 
y.   DddT,  Dur  1,  Moll  5 

4.  dd  —  T 

a.  d  d  T  T,  Dur  1 
p.  ddtT,Durl2,Molll5 
y.   ddDT,  Durl,  MoU  2 
<5.    d  d  d  T,  Dur  5,  Moll  14 
6.    d  d  s  T,  Dur  3 

5.  s  d  W  T,  Dur  1 

6.  Pd  d  W  T,  Moll  1 

e.  W  g  W  T,  Dur  3,  (3  Mel.) 

f.  —  Pd  —  T,  (6  Mel.) 

1.  TPd^T,  Moll  1 

2.  tPd  —  T 

a.  t  Pd  t  T,  Moll  3 
p.  t  Pd  d  T,  MoU  1 

3.  Pt  Pd  !!H  T,  Moll  1 

H.  SchluB  auf  der  Dominante 

a.  —  T  —  D,  (16  Mel.) 

1.  TT  —  D 
a.  TTTD,  Dur  1 
p.  T  T  s  D,  Dur  1 

2.  tT  —  D 
a.  tTTD,  Dur  2,  Moll  1 
p.  t  T  t  D,  Moll  1 

y.  t  T  d  D,  Dur  3 

3.  D  T  —  D 

a.  D  T  T  D,  Moll  1 
jtf.  D  T  t  D,  Moll  1 
y.   DTsD,  Dur  1 

4.  dT  —  D 

a.  d  T  T  D,  MoU  1 

/?.  d  T  t  D7  Dur  1,  Moll 

y.   d  T  s  D,  Dur  1 

b.  —  t  —  D,  (32  Mel.) 
1.  T  t  W  D,  Dur  1 


Anzfthl 
der  Me- 
lodien 

Ans&hl 
der  Me- 
lodien 

2.tt  —  D                                 17 

a.  tttD,   Dur  7,    Moll  2 

/*.  1 1  d  D,  Dur  6,   Moll  2 

5 

3.  D  t  —  D                                 2 

a.  D  1 1 D,  Dur  1 

p.  D  t  d  D,  Dur  1 

:     37 

4.  dt  —  D                                12 

1 

a.  d  1 1  D,  Dur  3,   Moll  1  i 

/*.  d  t  d  D,  Dur  5,  Moll  3 

I 

c.  —  D  —  D  (64  Mel.) 

i     11 

1.  T  D  —  D 

1 

2.  tD  -    D 

25 

a.  t  D  T  D,  Moll  1 

p.  t  D  t  D,  Dur  3,  Moll  B 

:  53 

y.  tDDD,  MoU  1 

1 

d.   t  D  d  D,  Dur  6,  Moll  5 

1 

€.    tDsD,  Dur  3 

1 

rj.  t  D  PT  D,  MoU  1 

3.  DD  —  D 

2 

a.  DDTD,  Moll  1 

1 

p.  D  D  d  D,  Moll  1 

1 

4.  dD  —  D 

a.  d  D  t  D,  Dur  4,  Moll  3 

37 

1 

4 

p.  dDdD,DurlO,Moll20 
d.   —  d  —  D,  (85  Mel.) 
1.  Td  —  D 
a.  T  d  T  D,  Dur  1 
0.  T  d  d  D,  MoU  3 

4 

1 

2.  td  —  D 

15 

198 

a.  t  d  T  D,  Moll  2 

p.  t  d  t  D,  Dur  3,   Moll  2 

2 

y.   t  d  d  D,  Dur  3,  Moll  3 
d.   t  d  s  D,  Dur  2 

3.  D  d  —  D 

7 

7 

a.  D  d  t  D,  Moll  2 

p.  DddD,  Durl,  Moll  4 

4.  d  d  —  D 

57 

a.  d  d  t  D,  Moll  10 

3 

p.  ddDD,  Durl,  Moll  1 
y.   dddD,DurlO,Moll35 

5.  s  d  W  D,  Dur  1                  \       1 

6.  PD  d  W  D,  Moll  1 

1 

4 

e.  BPD  WD,  Moll  1,(1  Mel.) 
HI.  SchluB  auf  der  Dominant- 

quinte 
a.  MTM  d,  Durl,  (1  Mel.) 

24 

h  W  t  ld)  d,  Dur  1,   Moll  1, 

1 

(2  Mel.) 
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Anzahl 
der  Me- 
lodien 

.   —  D  —  d,  (5  Mel.) 
1.  TD  —  d 

2.  tD  —  d 

3.  D  D  —  d 

4.  dD  —  d 

4 

a,  d  D  t  d,  Moll  1 

p.  d  D  d  d,  Moll  3 

5.  sD  —  d 

6.  PtDMd,  MoUl 

1 

d.  —  d  —  d,  (16  Mel.) 

1.  Td  —  d 

2.  t  d  W  d,  Dur  2  2 

3.  Dd  —  d 

4.  dd  —  d  13 
a.  d  d  D  d,  Moll  1 

p.  d  d  d  d,  Dur  5,  Moll  6  \ 
y.   d  d  s  d,  Dur  1 

5.  s  d  —  d 

6.  Pt  d  W  d,  Moll  1  1 
IV.  SchluB   auf  der  Terz, 

Dur  4 

V.  SchluB  auf  der  Paral- 

leldominante,  Moll  1 


lAauU 

I  der  Me- 

lodien 


VI.  SchluB  auf  der  Paral-  j 
leltonika,  Moll  | 

VH.  SchluB  auf  dem  Leite- 
ton,  Dur 
VIEL  SchluB    auf  der  Sub- 
dominante,  Moll 

C.  Mehrzeilige,      2-teilige 
Melodien(Dur62,Molll9). 

I.  SchluB   auf  der  Touika 
II.  SchluB    auf  der   Domi- 

nante 
IH.  SchluB   auf  der  Domi- 

nantquiute 
IV.  SchluB  auf  der  Terz 

D.  3-teilige  Melodien  (Dur 
20,  Moll  10). 

I.  SchluB   auf  der  Tonika 
II.  SchluB    auf   der  Domi- 

nante 
III.  SchluB  auf  der  Terz 

I 
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15 

1 
2 

22 

7 
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Aztec  Influence  on  American  Indian  Instruments 

by 

F.  W.  Galpin. 

(Hatfield,  near  Harlow.) 


"It  is  an  important  principle  which  archaelogists  sometimes  overlook, 
that  arts  may  survive  and  obey  the  laws  of  technic  evolution,  even  though 
the  men  through  whose  instrumentality  they  live  and  have  their  being 
have  no  immediate  blood  relationship."  So  wrote  Professor  Mason  in 
the  Smithsonian  Report  for  1886,  and  taking  his  observation  as  a 
guide  I  propose  in  the  following  paper  to  describe  the  character  and 
construction  of  a  well  defined  series  of  American  Indian  Musical  In- 
struments, a  line  of  study  at  present  but  inadequately  followed,  and  to 
endeavour  to  show  a  probable  source  for  their  unique  peculiarity  and 
striking  originality. 

Scattered  along  the  Pacific  Coast  of  North  America  between  Lat.  48 
and  Lat.  59  there  are  a  number  of  Indian  tribes  who,  in  the  superiority 
of  their  handicraft,  and  the  details  of  their  physique,  stand  out  as  a  group 
distinct  from  the  other  tribes  now  inhabiting  the  same  continent.  The 
800  miles  of  sea-board  which  they  occupy  are  [deeply  indented  with 
numerous  inlets,  and  fringed  by  islands  the  largest  of  which  are  the 
Queen  Charlotte  Islands  with  an  extreme  length  of  about  190  miles. 
Ranges  of  lofty  mountains  covered  with  thick  forests  form  a  natural 
barrier  between  them  and  the  inhabitants  of  the  interior.  These  tribes 
are  generally  known  as  "The  Indians  of  the  North  West  Coast",  and  they 
occupy  the  entire  western  boundary  of  British  Columbia,  touching  also 
the  United  States  at  their  southern  limit  and  the  Alaskans  and  Esqui- 
maux in  the  north.  A  glance  at  their  carvings  in  wood  and  slate,  as 
well  as  their  weavings  in  root  and  bark  fibre,  of  which  most  museums 
possess  specimens,  testifies  at  once  to  their  technical  skill;  and  when  we 
observe  that  their  complexions  are  surprizingly  light  coloured,  and  this 
without  any  known  intermixture  with  white  races,  interest  is*  aroused  and 
enquiry  stimulated.  Living  in  a  region  where  hard  by,  at  Behring's  Strait, 
two  continents  approach  each  other,  while  Oceania  with  its  numerous 
islands  seems  to  offer  yet  another  point  of  contact,  the  origin  of  the 
peculiar  characteristics  of  these  N.  W.  Coast  tribes  has  been  a  source  of 
frequent  discussion;  some  seeing  in  them  a  pronounced  Asiatic  type, 
others  finding  a  link  with  the  Polynesian,  and  others  again  referring  them 
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to  that  Aztec  civilization  which  found  its  highest  development  in  the  land 
of  Anahuac,  the  modern  Mexico.  Now  although  we  might  hesitate  to 
accept  the  statement  of  an  enthusiastic  musical  ethnologist  who  affirmed 
that  all  the  nations  of  the  earth  could  be  grouped  in  proper  relationship 
by  their  musical  instruments,  one  need  not  hesitate  to  assert  that,  without 
necessarily  implying  a  blood  relationship,  communications  which  have 
taken  place  between  the  various  nations  of  the  world  can  be  traced  by 
a  study  of  their  instruments  of  music,  and  external  influences  noted, 
where  history  itself  is  silent. 

For  my  present  purpose  I  may  divide  the  North  West  Coast  tribes 
into  the  following  five  families,  closely  related  and  distinct: 

1.  The  SALISHAN  of  Eastern  Vancouver  Island   and  the  opposite 
mainland. 

2.  The  WAKASHAN  of  Western  Vancouver  and  the  mainland  north 
of  the  previous  family. 

3.  The  TSIMSHIAN  on  the  mainland  north  of  the  Wakashan. 

4.  The  TLINGIT  north  of  the  Tsimshian  in  South  Alaska,  and  on 
the  upper  part  of  Prince  of  Wales  Island. 

5.  The  HAIDA  on  Queen  Charlotte  Islands  and  the  lower  part  of 
Prince  of  Wales  Island. 

Franz  Boas,  who  has  closely  studied  the  relationships  existing  be- 
tween the  tribes,  places  the  Tsimshian,  Tlingit  and  Haida  as  the  most 
superior  in  character  and  handicraft,  and  is  inclined  to  consider  the  last 
two  as  branches  of  one  common  stock. 

Throughout  these  families  we  find  in  use  not  only  the  drum  and 
rattles,  which  in  a  ruder  form  appear  to  be  the  common  property  of  all 
American  Indians,  but  certain  whistles  and  reed  instruments  of  wood, 
which  in  their  construction  and  principles  of  sound  production  find  no 
existing  parallels  in  the  western  hemisphere.  The  following  classification 
of  them  has  been  based  on  a  careful  inspection  and  from  detailed  de- 
scriptions of  a  large  number  of  specimens;  some  my  own  property, 
others  preserved  in  the  British  Museum,  the  United  States  Museum  at 
Washington,  and  in  collections  at  Oxford,  Victoria  (British  Columbia), 
New  York,  Berlin,  and  elsewhere. 

GROUP  A.    WHISTLES. 
Class  I.    Without  finger  holes. 

Division  a  —  mouth  blown. 
Section  1.     Stopt  pipes ,   found  in  simple  or  single  form;   also  in  twin 

(or  double),  triple,  quadruple,  quintuple  and  sextuple  forms. 
Section  2.     Half-stopt  pipes. 
Section  3.     Open  pipes. 
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Division  b  —  mechanically  blown. 

A  compressible  bladder  filled  with  grass  or  bark  is  attached  to  the  whistle; 
in  later  specimens  its  place  is  supplied  by  bellows. 

Class  II.    With  finger  holes. 
Rare,  and  in  the  older  specimens  stopt  pipes.     There  are  two  genuine 
specimens,  with  one  and  three  holes  respectively,  in  the  British  Museum. 
The   Slate   Flutes   (open  pipes)   are    modern    adaptations    of   European 
models  made  for  sale  as  curiosities. 

GROUP  B.    REED  INSTRUMENTS. 
Class  I.    Without  finger  holes. 

Division  a  —  mouth  blown. 

Section  1.  Double  beating  reeds.  As  well  as  the  simple  form,  there  is 
a  covered  form,  with  one,  two,  three  or  four  reeds  concealed  within 
the  body  of  the  instrument. 

Section  2.  Single-beating  reeds.  The  single  form  is  evidently  a  recent 
European  introduction,  but  there  is  a  primitive  twin  single  beating 
reed  derived  from  the  double  beating  reed;  and  also  an  original 
"double  action"  single  reed.    There  is  also  a  covered  form. 

Section  3.  Retreating  reeds.  The  inverse  of  the  double  beating  reed, 
and  found  both  in  a  terminal  and  lateral  form.  There  are  also  twin 
retreating  reeds  of  both  forms. 

Section  4.  Ribbon  Reeds.  A  thin  vegetable  membrane  vibrating  within 
a  narrow  air  passage;  some  with  many  vibrators  in  one  instrument. 

Division  b  —  mechanically  blown. 
Bellows  only  are  used  for  these. 

Class  II.    With  finger  holes. 

Specimens   are   rare.     There   are    three   in  the  British  Museum  of   an 
early  form. 

In  order  to  understand  the  peculiarity  of  these  instruments  a  brief 
description  of  their  construction  is  necessary.  All  the  more  primitive 
forms  are  made  of  free  straight-grained  wood,  generally  Red  Cedar 
(Thuya  Gigantea,  Nutt),  sometimes  of  Spruce  (Picea  Menxiesii,  Lindl.), 
or  of  yellow  Cypress  (Chamaecyparis  Nutkaensis,  Lamb.).  For  the  pur- 
pose of  forming  the  hollow  body  of  the  instrument  the  wood  is  split 
longitudinally  with  the  grain;  each  half  is  then  hollowed  out  and  bound 
together  again  with  split  spruce  roots  or  shred  cedar  bark.     The  corn- 
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monest  type  among  the  whistles  is  the  stopt  pipe;  a  small  block  being 
left  at  the  bottom  of  the  tube,  while  the  upper  end  is  carefully  formed 
with  a  whistle  embouchure,  with  "languid"  and  "lip"  similar  to  that  of 
the  flue  pipe  of  the  organ  or  the  fipple  of  the  flageolet.  The  voicing  of 
the  whistles  is  sweet  and  fine;  and  as  two,  three,  four,  five  or  even  six 
separate  tubes  are  constructed  in  one  block  of  wood,  and  blown  through 
one  common  mouthpiece,  polyphonic  instruments  of  unique  character  and 
tone  are  produced.  The  reed  instruments  are  formed  in  a  similar  way 
and  show  a  like  fondness  for  combinations  of  sounds.  The  reeds  them- 
selves are  also  made  of  wood,  which  is  thinned  down  on  either  side  until 
it  assumes  the  shape  of  a  flat  tongue  tapering  more  or  less  towards  the 
point.  In  certain  "covered"  forms  the  reed  is  concealed  within  the  tube 
or  body  of  the  instrument,  and  where  it  is  so  placed  there  is  often  a 
waistlike  contraction  of  the  exterior  tube.  In  such  cases  the  reed  is  out 
of  sight  and  out  of  the  control  of  the  lips,  so  these  instruments  have  a 
trumpetlike  appearance  and  by  casual  observers  are  not  infrequently 
called  "horns".  In  the  single  reeds  there  are  evident  traces  of  recent 
European  influence;  the  simple  form  consisting  of  a  short  hollow  bone 
shaped  at  one  end  like  a  clarinet  mouthpiece,  and  having  a  thin  slip  of 
wood  attached  by  sinews  as  the  vibrator.  In  the  "covered"  form  a  piece 
of  tin  or  thin  iron  serves  as  a  reed ;  this  also  is  a  device  of  recent  date. 
In  fact  the  simple  single  reed  as  we  know  it  does  not  seem  to  have  been 
used  by  the  Indians  in  primitive  times;  though  they  had  evolved  the 
principle  by  separating  the  vibrating  halves  of  the  double  reed  by  means 
of  a  thick  slip  of  wood  which  provided  a  double  lay.  The  Retreating 
Reeds  and  Ribbon  Reeds  appear  to  be  the  sound  producers  of  the 
natural  man ;  though  the  terminal  form  of  the  first-named  may  have  been 
derived  from  the  inversion  of  the  Double  Reed.  Of  the  instruments  with 
finger  holes  little  can  be  said,  as  specimens  are  so  rare;  except  in  the 
case  of  the  carved  slate  flutes,  which  are  comparatively  modern  and  made 
after  European  models.  The  number  of  holes  in  the  older  wooden  flutes 
I  have  seen,  varying  from  one  to  four,  is  characteristic  of  the  American 
Indian  instruments,  and  though  in  two  of  the  reed  instruments  five  holes 
are  found,  yet,  as  the  lower  end  of  the  tube  is  stopped  by  a  block  as 
in  the  stopt  whistles,  the  closing  of  the  fifth  hole  renders  the  instrument 
silent.  Even  in  some  of  the  Slate  flutes  the  four-hole  arrangement  is 
shown,  though  the  more  elaborate  specimens  have  six  holes  arranged  in 
two  groups  of  three  as  in  the  European  flute. 

I  will  now  proceed  to  compare  these  whistles  and  reeds  with  the  in- 
struments in  use  in  those  regions  with  which  the  N.  W.  Coast  Indians 
may  have  come  in  contact  and  by  which  they  might  have  been  influenced. 
For,  ingenious  as  these  particular  tribes  are,  we  can  hardly  suppose  that 
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such  principles  of  sound  production  as  they  have  are  wholly  the  outcome 
of  independent  discovery  and  invention;  but  must  rather  suppose  that 
many  of  them  are  due  to  contact  with  an  external  civilization,  or  with 
a  civilization  which  has  now  passed  away. 

In  placing  these  instruments  side  by  side  with  those  of  the  other 
North  American  tribes  existing  at  the  present  day,  their  superiority  is  at 
once  evident.  Instead  of  the  carefully  constructed  whistle  head,  some 
tribes  still  use  the  elementary  vertical  flute;  the  simple  tube  blown  on 
the  upper  edge  as  in  the  Hopi  Le-na  and  the  sacred  flute  of  the  Zuni 
Indians  in  New  Mexico;  or,  as  in  Arizona,  the  whistle  is  formed  by  the 
natural  knot  of  the  reed  aided  by  a  strip  of  skin  or  cloth  which  covers 
the  upper  part  of  the  orifice ;  whilst  among  the  Indians  east  of  the  Rocky 
Mountains  a  very  popular  whistle  is  made  of  a  small  bone  with  a  notch 
or  vent  hole  cut  in  the  side,  while  one  end  is  partially  plugged  with 
asphaltum  or  resin  to  give  a  narrow  windway,  a  very  ancient  but  inferior 
method  of  construction.  Even  the  Chotonka  or  courting  Flute  of  the 
Sioux  and  neighbouring  tribes,  with  its  six  finger  holes  and  evident 
European  improvements,  shows  a  whistle  far  more  rudely  constructed 
than  in  the  specimens  from  the  N.  W.  Coast.  Of  Reed  Instruments  the 
ordinary  Indian  knows  nothing,  except  where,  as  in  Mexico,  Spanish  rule 
has  introduced  the  Chirimia  or  small  Oboe  once  common  in  the  Mother 
Country.  When  we  also  remember  the  barriers  of  hill  and  forest  which 
separate  the  Coast  Indians  from  their  inland  neighbours,  it  is  impossible 
to  believe  that  any  recent  contact  with  existing  Indian  tribes  could 
have  given  them  these  well  formed  whistles  and  this  variety  of  reed 
instruments. 

As  regards  direct  European  contact  other  than  Spanish  the  facts  are 
well  known.  Our  earliest  acquaintance  dates  from  the  visit  of  Behring 
in  1741,  coming  from  the  north.  In  1778  Captain  Cook  and  his  mid- 
shipman Vancouver  sailed  these  seas,  and  brought  back  many  proofs  of 
Indian  handiwork,  showing  at  that  time  a  high  order  of  workmanship.  In 
1787  Captain  Dixon  thoroughly  explored  the  coast  and  islands,  and  since 
then  an  ever  increasing  tide  of  emigration  has  brought  the  white  races 
into  closer  contact  with  the  natives.  I  have  already  alluded  to  the  in- 
struments which  are  evidently  due  to  this  contact,  viz:  the  simple  forms 
of  the  single  beating  reed  and  the  improved  flutes  carved  by  the  Haidas 
of  the  Queen  Charlotte  Islands  from  soft  slate.  There  is  however  yet 
another  possible  medium  of  direct  European  contact,  through  the  Russian 
territory  in  Northern  Alaska.  But  if  these  instruments  owe  their  existence 
to  such  a  source  as  this,  we  should  expect  to  find  them  most  abundant 
where  the  Russian  influence  was  strongest;  whereas  the  Indians  of 
Northern  Alaska,  for,  as  it  was  formerly,  Russian  America'  are  entirely 
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without  these  forms,  and  content  themselves  with  a  roughly  made  drum 
and  a  rude  rattle  of  claws  and  beaks. 

It  is  evident  then  that  we  must  go  further  back  and  in  other  direc- 
tions for  any  explanation  of  the  origin  of  the  commonest  and  more  prim- 
itive forms  of  these  whistles  and  reeds.  We  turn  therefore  to  the 
Asiatic  coast  and  the  islands  of  Oceania;  and  if  we  examine  the  Vat  of 
musical  instruments  we  shall  find  certain  points  which  will  help  us  to 
form  a  fairly  safe  conclusion  as  to  the  influence  exerted  from  these 
sources;  an  important  matter  when  we  recollect  that  not  only  was  there 
a  frequent  communication  maintained  during  the  18th  century  with  the 
coast  of  China,  but  in  the  unknown  course  of  earlier  ages  Japanese 
voyagers  may  have  reached  the  N.  W.  Coast,  or  canoes  from  the  islands 
may  have  drifted  across  the  Pacific.  In  the  list  and  classification  given 
above  may  be  noticed: 

1.  The  absence  of  the  vertical  flute,  the  nose  flute,  and  the  trans- 
verse flute,  and  the  presence  on  the  other  hand  of  the  perfect 
whistle  head. 

2.  The  absence  of  the  free  reed,  and  the  presence  of  an  original 
form  of  simple  beating  reed. 

3.  The  absence  of  all  instruments  of  the  horn  or  trumpet  type  with 
cup  mouthpieces,  and  the  presence  of  certain  trumpet-shaped 
instruments  in  which  the  sound  is  produced  by  a  concealed 
double  reed. 

4.  The  absence  of  all  stringed  instruments. 

Now,  supposing  the  Eastern  Asiatic  and  Oceanic  influence  had  exerted 
even  a  moderate  power  over  the  inhabitants  of  the  North  West  Coast, 
in  the  first  instance  we  should  have  undoubtedly  found  among  them 
examples  of  the  Vertical  Flute  (the  simple  tube  blown  on  the  upper  edge , 
for  it  is  found  in  typical  abundance  from  Japan  to  New  Zealand.  Lost 
in  the  mists  of  antiquity  are  the  invention  of  the  Chinese  Lu,  the  Yo7 
and  the  Hsiao,  all  vertical  flutes  which  gave  to  the  Japanese  in  the 
14th  century  the  S/iakukachi]  while  among  the  Maori  the  ancient  war 
whistle  is  sounded  exactly  on  a  like  principle.  Throughout  Oceania  too 
a  characteristic  instrument  is  the  "nose  flute",  and  "pan-pipes"  abound; 
but  we  search  the  N.  W.  Coast  in  vain  for  such  types.  Besides,  amongst 
the  Eastern  Asiatics  the  Transverse  Flute  (of  which  the  Chinese  Ch'ih 
and  Ty  and  the  Japanese  Fouye  are  well  known  examples)  has  been  in 
use  from  time  immemorial.  But  we  find  no  such  transverse  flute  among 
the  Indians;  instead  of  it  however  a  perfect  whistle  mouthpiece,  which 
until  quite  modem  times  has  been  unknown  in  Eastern  Asia  and  the 
islands.     In  the  absence  of  the  free  reed  from  the  list  of  N.  W.  Coast 
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instruments,  we  are  again  struck  by  the  improbability  of  such  a  thing 
had  the  Indians  derived  their  superior  civilization  from  contact  with 
Asiatics.  For  the  birthplace  of  this  peculiar  form  of  sound  producer, 
the  free  reed,  is  in  those  very  districts  with  which  some  think  these 
Indians  must  have  been  in  racial  communication.  The  ancient  Cheng  of 
China,  the  Sko  of  Japan,  the  Heem  and  Phan  of  Burmah  and  Siam,  the 
Kronee  of  the  Malay  Archipelago,  are  all  "free  reed"  instruments.  On 
the  other  hand  the  single  beating  reed  was  in  early  times  unknown  to 
these  peoples,  though  popular  enough  now  as  a  squeaker  for  children's 
toys.  In  fact  we  may  consider  that  the  free  reed  is  as  much  the  offspring 
of  Eastern  Asia  as  the  simple  form  of  the  single  beating  reed  is  of 
Western  Asia  and  Egypt;  India  originally  separating  the  two  principles. 
Very  strange  too,  if  Oceania  is  responsible  for  the  higher  civilization  of 
these  Indian  tribes,  is  the  absence  of  all  instruments  with  cup-mouth- 
pieces. Throughout  the  islands  the  conch  or  shell  trumpet  is  in  general 
use;  we  find  it  in  New  Zealand;  we  find  it  in  Japan  and  China.  In 
this  latter  country  there  are  also  several  kinds  of  brass  instruments  with 
cup  mouthpieces,  whilst  the  -Maoris  construct  a  long  trumpet  of  wood 
called  Tetere.  Of  this  principle  the  Indians  know  nothing;  though  had 
the  knowledge  reached  them  it  would  have  been  quite  as  easy  for  them 
to  make  such  instruments  after  the  fashion  of  the  tubes  of  their  whistles 
and  reeds  as  the  Maori  do,  and  as  is  the  common  practice  in  countries 
where  forests  abound.  The  absence  of  all  stringed  instruments  is  also 
remarkable,  if,  as  has  been  suggested,  these  tribes  are  connected  with 
the  Asiatic  races;  for  the  many  forms  of  stringed  instruments  of  the  Se 
and  Kin  type  which  have  existed  for  so  many  centuries  in  China,  or 
their  counterparts  of  the  Koto  class  in  Japan,  would  surely  have  sug- 
gested some  form  of  stringed  instrument  plucked  by  the  fingers,  if  not 
played  with  the  bow,  as  in  those  instruments  introduced  into  Eastern 
Asia  from  India  at  a  later  period.  Oceania  also  is  not  without  its 
stringed  instruments,  the  cords  cut  from  the  outer  cuticle  of  the  bamboo 
body  or  formed  of  twisted  vegetable  fibre.  Here  again  the  Coast  Indians 
had  material  ready  to  hand  in  their  root  and  bark  fibre  used  for  weaving, 
or  the  sinews  employed  for  binding  their  tools  and  weapons.  I  do  not 
say  that  a  violin  may  not  be  found  amongst  them  today,  but  either  it 
or  its  original  must  have  hailed  from  much  nearer  London,  Paris,  or 
Berlin,  than  British  Columbia.  Whatever  parallels  may  be  drawn  between 
the  Asiatic  and  Oceanic  peoples  and  the  Indians  of  the  North  West 
Coast  —  and  in  their  carvings  and  decorative  arts  there  may  be  a  seem- 
ing similarity  —  yet  the  musical  instruments  suggest  no  such  connec- 
tion; in  fact  the  absence  of  certain  principles  of  sound  production  which 
have  prevailed  in  Eastern  Asia  from  unknown  ages  seems  to  refute  the 
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idea  that  the  higher  civilization  found  on  this  coast  is  in  any  way  due 
to  the  East. 

To  what  conclusion  then  are  we  led,  and  in  what  direction  are  we 
to  look  for  the  probable  source  of  this  superior  culture?  I  think  there 
can  be  but  one  answer.  Four  hundred  years  ago  and  earlier,  central 
America  was  the  home  of  a  nation  whose  works  of  art,  skilful  earrings 
and  architectural  ability  stamp  its  people  as  possessing  a  civilization  far 
in  advance  of  anything  the  Indian  tribes  of  the  district  possess  to-day. 
Now  the  Aztecs  and  their  predecessors  the  Toltecs  came  from  the  North ; 
to  the  latter  is  generally  attributed  the  greater  skill  in  arts  and  handi- 
crafts, to  the  former  that  love  of  power,  the  desiderium  imperii  which 
impressed  this  civilization  on  surrounding  tribes.  Here  it  is  that  we  find, 
unearthed  from  their  tombs  and  buried  cities,  the  whistle  head  both  in 
perfection  and  in  great  abundance;  made  it  is  true  of  pottery,  but 
possessing  the  details  which  characterize  the  N.  West  Coast  whistles  and 
place  them  above  those  of  any  other  existing  Indian  tribe.  Some  of 
these  whistles  are  single,  others  double,  others  with  finger  holes;  the 
ordinary  form  in  all  being  the  stopt  pipe  which,  as  has  been  seen,  pre- 
vails on  the  N.  W.  Coast.  The  Aztecs  may  certainly  have  also  had  reed 
instruments,  though  owing  to  the  perishable  nature  of  the  thin  wood  of 
which  the  reed  would  have  to  be  made,  no  actual  specimens  have  sur- 
vived. But  I  consider  that  the  curious  stone  tubes  of  elongated  hour- 
glass form,  that  is  with  a  waistlike  contraction,  which  have  been  found 
in  Tennessee,  Georgia  and  neighbouring  states,  were  constructed  for 
containing  a  concealed  double  reed  as  we  find  still  in  use  by  the  Coast 
Indians.  These  tubes  have  been  called  Trumpets,  and  their  sound  has 
been  described  as  terrific,  but  owing  to  the  large  diameter  of  the  supposed 
mouthpiece  no  sound  is  produceable  by  modern  lips.  If  we  insert  a 
wooden  reed  however  at  the  waist,  the  effect  becomes  in  reality  terrific. 
Then  again  as  to  the  absence  of  the  free  reed,  we  need  not  be  surprised 
at  it  if  the  higher  civilization  sprang  from  contact  with  the  Aztecs;  for 
the  free  reed  is  not  a  native  of  America,  though  owing  to  the  later  com- 
munications between  the  continent  and  the  Malay  Archipelago  isolated 
specimens  might  easily  find  their  way  into  the  new  country.  Stringed 
instruments  also  were  unknown  before  the  Spanish  conquest,  notwith- 
standing Dr.  Brinton's  dissertation  on  "Native  American  stringed  musical 
instruments".  The  so-called  ••Apache"  Fiddle,  and  the  marvellous  reports 
which  travellers  have  brought  of  ancient  musical  instruments,  one  "five 
feet  long  with  eight  strings  and  played  with  a  bow  managed  by  two 
Indians  one  at  each  end",  show  us  that  these  are  but  rude  attempts  to 
imitate  the  white  man  or  the  negro.  There  is  another  similarity  also 
which  deserves  notice,  and  it  is  this,    that  these  whistles  and  reeds  are 
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almost  wholly  used  by  the  Indians  in  connection  with  their  secret  religious 
societies  and  mystic  (formerly  cannibalistic)  rites;  in  the  Aztec  ceremonies 
music  also  played  an  important  part,  and  a  flute  (so-called)  was  broken 
by  the  human  victim  as  he  approached  the  altar  of  sacrifice. 

It  would  be  interesting  to  press  the  inquiry  further  still,  and  ask  how 
the  Aztecs,  or  the  Toltecs  before  them,  arrived  at  the  whistle  head. 
Perhaps  after  all  the  myth  of  the  white  man  with  long  dark  hair  and 
flowing  beard  who  came  (they  say  in  the  12th  century)  from  the  East 
over  the  Atlantic  Sea  and  as  mysteriously  disappeared,  promising  to 
return  at  some  future  day,  may  be  founded  on  fact.  The  art  of  govern- 
ment, the  use  of  metals,  and  the  knowledge  of  arts  and  sciences,  which 
marked  the  golden  age  of  Anahuac,  may  have  been  learnt  from  the  lips 
of  the  ubiquitous  European. 

There  is  but  one  final  question  to  ask.  How  did  the  Coast  Indians 
come  in  contact  with  the  Aztec  civilization  ?  It  may  have  been  overland ; 
for  the  Shoshoni  Indians,  an  Aztec  tribe,  are  found  as  far  north  as  the 
49th  parallel,  practically  touching  the  coast  Indians  at  their  southern 
limit.  The  secret  societies  with  which  the  instruments  are  connected 
seem  to  have  spread  northwards  from  the  Kwakwiutl  Indians,  who  are  a 
southern  mainland  tribe  belonging  to  the  second  of  the  five  coast  tribe 
families;  and  it  is  known  that  the  Tsimshian,  just  above  them,  passed  on 
the  knowledge  of  these  rites  to  the  Haida  of  Queen  Charlotte  Islands. 
Or  it  may  be  that  the  contact  took  place  by  sea,  through  coasting  canoes, 
or  through  the  traffic  which  after  the  fall  of  the  Aztec  power  was  main- 
tained by  the  Spaniards  all  along  the  north  west  coast.  Had  the  Spaniards 
however  introduced  these  instruments  through  European  channels  only, 
and  not  as  conquerors  of  Mexico  and  successors  to  Montezuma,  we  should 
have  found  a  far  more  general  use  not  only  of  instruments  with  finger 
holes  but  of  instruments  with  six  finger  holes,  instead  of  the  four  or 
fewer  characteristic  of  the  primitive  Indian  flutes  and  the  Aztec  whistles. 
The  outline  of  the  Indian  double  reed  too  is  certainly  not  European, 
tapering  as  it  does  to  a  blunt  point,  instead  of  broadening  out  towards 
the  vibrating  edge  as  in  the  Bassoon  and  early  Oboe  reeds. 

Linguistic  affinities  also  are  not  wanting  to  emphasize  the  probability 
of  this  contact;  in  fact  Gallatin  observed  in  the  Tlingit  family  (the 
most  northerly  of  the  five)  more  remote  analogies  to  the  ancient  Mexican 
tongue  than  in  any  other.  Until  further  light  is  thrown  upon  this 
interesting  subject  by  fresh  discovery  and  more  extended  research  we 
may  fairly  conclude  that,  without  necessarily  implying  a  blood  relationship 
between  the  races,  the  American  Indians  of  the  North  West  Coast  show 
in  the  character  and  construction  of  their  musical  instruments  distinct 
traces  of  Aztec  influence. 
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The  following  works  may  be  consulted  on  the  subject  of  the  North 
West  Coast  Indians  though  they  deal  but  cursorily  with  the  musical 
instruments. 

Swan  (J.  G),  The  North  West  Coast.     1857. 

Poole  (F),  Queen  Charlotte  Islands.     1872. 

Dawson  (G.  M.),  Report  on  Queen  Charlotte  Islands  in  the  Geological 
Survey  of  Canada.     1880. 

Powell  (J.  W.),  A  classification  of  Indian  tribes  (with  map),  Bureau  of 
Ethnology,  Washington.     1886. 

Niblack  (E.  P.),  The  Indians  of  the  North  West  Coast  (with  plates;,  Smith- 
sonian Report,  Washington.     1888. 

Boas  (Dr.  F.),  The  Kwakwiutl  Indians  (with  plates  and  songs  in  musical 
notation),  Smithsonian  Report.     1895. 

Wilson  (T.),  Prehistoric  Art  (including  musical  instruments  of  all  nations, 
Smithsonian  Report.     1896. 
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Monteverdi's  Ritorno  d'  Ulisse 


Hugo  Goldschmidt. 

(Berlin.) 

Der  Kodex  Class.  IV 18763  der  K.  K.  Hofbibliothek  Wien  gait  nach 
Kiesewetter,  Ambros  und  Molitor  als  Monteverdi's  Spatoper  von 
1641:  II  Ritorno  d'  Ulisse.  Die  Handschrift  selbst,  welche  aus  der 
Privat-Bibliothek  Leopolds  I.  stammt,  tragt  keinen  Titel,  und  verrat  weder 
den  Dichter  noch  den  Musiker.  "Welche  Anhaltspunkte  jene  Forscher 
fiir  Monteverdi's  Urheberschaft  geltend  machten,  ist  mir  nicht  bekannt, 
auch  Ambros1)  begniigt  sich  die  Tatsache  festzustellen.  Emil  Vogel2) 
bezweifelt  sie  aus  folgenden  Griinden:  Der  Text  des  Librettos  von. 
Badoaro  stimme  mit  der  Partitur  nicht  iiberein,  zwar  liege  der  Hand- 
schrift Badoaro's  Dichtung  zu  Grunde,  doch  in  ganzlich  umgeanderter 
Gestalt,  Monteverdi's  Oper  bestehe  aus  fiinf,  die  Wiener  Partitur  aus 
nur  drei  Akten.  Zudem  seien  Prolog  und  SchluBszenen  ganz  verschieden. 
Auch  triigen  die  von  anderer  Hand  als  der  des  Kopisten  hinzugefiigten 
szenischen  Bemerkungen  nicht  den  Monteverdi'schen  Schrift-Charakter. 
Die  Musik  konne  also  ebenso  gut  von  einem  anderen  Komponisten  her- 
riihren.  Ein  sicheres  Resultat  werde  sich  erst  nach  genauerer  Unter- 
suchung  herausstellen. 

Dieser  »genaueren  Untersuchung«  habe  ich  mich  unterzogen  und  kann 
als  ihren  Erfolg  mitteilen,  daB  die  Wiener  Partitur  mit  Monteverdi's 
Ritorno  (T  Ulisse  identisch  ist.  Wir  haben  somit  eine  zweite  Spatoper 
des  groBen  Meisters  gefunden,  die  uns  im  Verein  mit  seiner  Incoronazione 
di  Poppea  ein  klares  Bild  seines  dramatischen  Schaffens  im  letzten  Lebens- 
abschnitt  ermoglicht.  Ein  solches  hier  zu  entrollen,  ist  nicht  meine  Ab- 
sicht.  Der  demnachst  zu  erwartende  zweite  Band  meiner  »Studien  zur 
Geschichte  der  italienischen  Oper  im  17.  Jahrhundert<  wird  sich  dieser 
Aufgabe  ausfuhrlich  unterziehen.  Zunachst  nur  die  Beweise  fiir  meine 
Behauptung  der  Echtheit  der  Wiener  Handschrift.  Wir  werden  zunachst 
auf  Vogel's  Beweisfuhrung  einzugehen  haben,  dann  aber  durch  den  Ver- 
gleich  mit  der  musikalischen  Behandlung  von  Busenello's  hicorwiaxione 
di  Poppea  weitere  Anhaltspunkte  gewinnen. 

Der  Text  von  Badoaro's  Libretto   stimmt   mit   demjenigen    der 


1)  Geschichte  der  Musik.  Band  IV,  Seite  362  f. 

2)  Vierteljahrsschrift  fiir  Musikwissenschaft  1887.   Claudio  Monteverdi,  Seite  403  t. 
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Wiener  Handschrift  durchaus  uberein,  nur  Prolog  und  SchluB- 
szene  sind  anderc.  Die  Vertauschung  des  Prologs  mit  einem  anderen  kann 
nicht  verwundern,  wenn  man  Monteverdi's  Selbstandigkeit  dem  Textdichter 
gegeniiber  kennt.  Wir  werden  im  Folgenden  sehen,  wie  er  sich  stets 
den  Text  nach  musikdramatischen  G-esichtspunkten  umformt,  wie  er  uberall 
beflissen  ist,  draniatisch  erregte  Situationen  zu  gewinnen.  Warum  sollte 
er  nicht  den  Prolog  verworfen  und  durch  ein  anderen  ersetzt  haben? 
Auch  die  SchluBszene  i^yb  gewechselt.  An  die  Stelle  des  Chores  der 
Itaker  tritt  ein  Duett  zwischen  Ulisses  und  Penelope.  Grade  dieser  Um- 
stand  weist  auf  Monteverdi's  Hand  hin.  Er  verfuhr  namlich  ganz  ebenso 
in  der  Incoronaxione  di  Poppea.  An  die  Stelle  der  das  Drama  ab- 
schlieBenden  Verse  des  Amor: 

»Hor  cantiamo  giocondi 

Festeggiando  ridenti  in  terra  e  in  cielo 

II  gaudio  sovrabbcmdi 

E  in  ogni  clima,  in  ogni  regione 

Si  senta  ribombar:  Poppea  Nerone! 

die  ihm  wohl  zu  inhaltslos  und  konventionell  diinkten,  setzte  er  jenen 
unbegreiflich  schonen,  liebestrunkenen  G-esang  der  Helden,  ejn  Triumph- 
lied  der  Liebe,  gewissermaBen  eine  konzentrierte  Zusammenfassung  der 
Erotik,  die  Text  wie  Musik  des  Ganzen  tragt1).  Dieser  Austausch 
spricht  also  nur  fiir  Monteverdi's  Urheberschaft.  Preilich  konnte  ihm 
Vogel  noch  nicht  von  demselben  Gesichtspunkt  beurteilen,  weil  die  In- 
coronaxione erst  einige  Jahre  nach  AbschluB  der  Arbeit  durch  Taddeo 
Wiel  ans  Licht  gezogen  ward. 

Nun  zum  Drama  selbst.  Hier  stelle  ich  fest,  daB  die  Wiener  Hand- 
schrift auch  nicht  ein  Wort  enthalt,  daB  nicht  im  Textbuch  stiinde.  Kur 
einige  Auslassungen  und  Text-Umstellungen  hat  sich  der  greise  Meister 
erlaubt,  und  das  Verfahren  gleicht  auch  hier  demjenigen  gegeniiber  Bu- 
senello's  Incoronaxione  auf  ein  Haar.  Jedesmal  sind  belanglose,  die 
Handlung  nicht  betreffende  Stellen  vielfach  ganz  ausgelassen  und  Worte. 
die  der  Librettist  erst  nach  Beendigung  einer  Rede  bringt,  vorweggenommen. 
um  so  die  langen  Monologe  wirksam  durch  Einwiirfe  einer  anderen  Person 
der  Szene  zu  unterbrechen.  Kretzschmar2)  hat  auf  diese  Eingriffe  fiir 
die  Soldaten-Szene  und  das  erste  Zwiegesprach  Neros  und  Poppeas  herein 
hingewiesen.  Sie  beschranken  sich  aber  nicht  auf  diese,  finden  sich  viel- 
mehr  fast  in  jeder  Szene.  Ich  verzeichne  in  der  Incortmaxicme  Aus- 
lassungen von  einer  oder  mehreren  Verszeilen:  in  Akt  I,  Szene  4,  6,  10: 

1)  Yon  mir  mitgeteilt  in  den  Monatsheften  fiir  Musikgeschichte  1902. 
2   Monteverdi's   »Incoronazione  di  Poppea*   Vierteljahrsschrift  fur  .Musikwisscn- 
schaft  1894. 
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Akt  II,  Szene  2,  6,  7,  9,  13  und  14;  Akt  HE,  Szene  14;  Umstellungen 
und  Worteinschaltungen  in  Akt  I,  Szene  2,  3,  5,  8,  11,  13;  Akt  II,  Szene 
2,  3,  4,  9  und  11 ;  Akt  III,  Szene  4  und  5.  Ahnlich  verfahrt  der  Kom- 
ponist  in  der  Ruckkehr  des  Ulisses: 

Akt  I,  Szene  1.     30  Verse  ausgelassen  und  eine  Umstellung   der  Rede 

der  Penelope. 
Szene  2.     25  Verse  ausgelassen,   statt  der   7  Schlufiverse  Wiederholung 

eines  Duettes. 
Szene  3  ist  nicht  komponiert.     Die  Szene  zahlt  aber  mit,  das  Szenarium 

ist  mit  dem  Libretto  identisch. 
Szene  4.     Stumme  Szene,  die  Sinfonie  ist  nur  durcb  Bafinoten  des  Hi- 

tornells  angedeutet.    Das  Libretto  gibt  an:  Passano  i  Feaci  in  nave, 

e  sbarcano  Ulisse  dormiente,  e  lo  pongono  appresso  V  antro  delle  Naiadi 

col  suo  bagaglio,  e  quest  a  seen  a  e  muta,  accompagnata  con  sinfonia,  e 

poi  entra  la  nave. 
Szene  5.     Zweimal  je  4  Verse  ausgelassen. 
Szene  6  und  7  stimmen  mit  dem  Libretto  Uberein. 
Szene  8.     13  Verse  ausgelassen. 

Szene  9.     Der  die  Szene  eroffnende  Chor  mit  6  Versen  ist  ausgelassen. 
Szene  10.     Die  Szene  eroffnet  Penelope  mit  den  "Worten:  Donate  o  Dei 

contento  a  desiri  miei}  die  im  Libretto  fehlen;  dann  sind  4  Verse  der 

Melanto  gestricben,   an  deren  Stelle  Wiederholung  von  4  Versen  der 

Melanto. 
Szene  11.     6  und  dann  5  Verse  ausgelassen. 
Szene  12  erfahrt  eine  Kurzung  um  die  6  SchluBverse. 
Szene  13.     Es  sind  einmal  4,  dann  3  Verse  ausgelassen. 

Akt  II,  Szene  1  stimmt  mit  dem  Textbuch  uberein. 

Szene  2  stimmt  gleichfalls. 

Szene  3.     Es  sind  5  Verse  des  Telemach  gestricben. 

Szene  4  stimmt  Uberein. 

Szene  5.    20  Verse  ausgelassen. 

Szene  6.     Ballo  nicbt  komponiert. 

Szene  7  stimmt  uberein. 

Szene  8.     Es  sind  6  Verse  iibergangen. 

Szene  9  und  10  sind  aus  Szene  6  des  Textbucbes  gebildet.  Ausgelassen 
sind  5  Verse  und  Szene  9,  und  den  Schlufi  bilden  2  Verse  des  Ulisses, 
die  nicht  im  Libretto  stehn. 

Szene  10  stimmt  mit  ihm  uberein. 

Szene  11.    8  Verse  in  der  Mitte  und  6  Verse  am  Schlufi  ausgelassen. 

Szene  12  umfafit  zwei  Szenen  des  Textbucbes;  einmal  5  Verse  ausge- 
lassen und  eine  komiscbe  Episode  gestricben,  am  ScbluB  sind  einmal 
3,  dann  2  Verse  eliminiert. 

Akt  JJI ,  Szene  1.     Stimmt  uberein. 
Szene  2  ausgelassen. 

Szene  3,  4,  5,  6,  7,  8,  9  stimmen  wortlich  mit  der  Dichtung. 
In  Szene  10  ist,  wie  erwahnt,  der  SchluB,  namlicb  3  Verse  a  due  voci, 
und  4  Verse  Coro  d1  Itacensi  durcb  einen  Zwiegesang  des  Ulisses  und 
der  Penelope  ersetzt. 
s.  d.  i.  M.  iv.  44 
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Diese  Veranderungen,  weit  entfernt  gegen  Monteverdi's  Urheberschaft 
zu  sprechen,  bestatigen  sie  vielmehr.  Halten  sich  andere  Komponisten 
streng  an  den  ihnen  vorliegenden  Text,  so  ist  es  gerade  seine  Eigentiimlich- 
keit,  mit  ihm  in  der  gesehilderten  Art  frei  zu  schalten.  Es  ist  in  beiden 
Opern  nach  derselbenMethode  undunterdemselbenGesichtspunktverfahren. 

Der  Dichter  zerlegte  seinen  Stoff  in  fiinf  Akte,  Monteverdi  folgte 
dem  Opernbrauche  der  Zeit  und  beschied  sich  mit  nur  zwei  Abschliissen. 
also  drei  Akten,  in  dem  er  die  vier  ersten  Szenen  des  zweiten  Akte* 
zum  ersten  schlug  und  die  letzten  drei  Szenen  jenes  mit  dem  dritten 
und  vierten  Akt  der  Dichtung  zum  zweiten  Akt  vereinigte;  der  fiinfte 
Akt  des  Libretto  und  der  dritte  Akt  des  Textbuches  decken  sich.  Der 
Dichter  stellt  im  ersten  Akt,  nachdem  uns  Penelopes  Trauer  und  Treue 
geschildert  ist,  die  Landung  des  Ulisses  durch  die  Phaaken  dar,  seine 
Verzweif lung  wiederum  von  ihnen  betrogen  zu  sein,  Minervas  Eingreifen. 
Ulisses'  Verwandlung  in  einen  Bettler  und  den  Jubel  des  Helden,  als  er 
seine  Heimat  erkennt.  Den  zweiten  Akt  eroffnet  ein  Zwiegesprach  der  Pene- 
lope mit  ihrer  Getreuen  Melanto.  Eumete  wird  eingefiihrt;  Iro,  einer  der 
Freier,  den  Badoaro  zur  komischen  Figur  stempelt,  unterhalt  sich  mit 
Eumetes.  Ihnen  gesellt  sich  Ulisses  in  Bettlergestalt  zu,  der,  freundlich 
aufgenommen,  des  Itakerkonigs  Heimkehr  ankundigt.  Diese  Handlung 
schlagt  Monteverdi  zum  ersten  Akt  und  macht  hier  den  ersten  Akt- 
schluB.  Nun  greift  Telemach  ein,  der  soeben  von  seiner  B^ise  zuriick- 
gekehrt.  Minerva  versichert  ihn  ihres  Schutzes.  Eumetes  begriiBt  ihn 
und  teilt  ihm  die  Meldung  des  Bettlers  mit;  Ulisses  offenbart  sich  dem 
Sohne,  und  sie  beschlieBen  zu  handeln.  Hier  endet  der  zweite  Akt  der 
Dichtung,  wahrend  sie  bei  Monteverdi  den  zweiten  Akt  eroffnen,  dem  noch 
der  gesamte  dritte  und  vierte  Akt  jener  angefiigt  sind.  Eine  komische  Szene 
zwischen  Melanto  und  Eurimaco,  die  keinerlei  Beziehung  zur  Handlung 
aufweist,  die  erste  Freierszene  mit  der  vergeblichen  Werbung  und  ein 
Ballett  f olgen.  Eumetes  bringt  Penelope  die  Nachricht  von  der  angeblichen 
Heimkehr  des  Gatten,  er  stoBt  auf  ihren  Zweifel.  Es  folgt  die  zweite 
Freierszene,  in  der  sie  Telemach  zu  toten'  beschlieBen,  ein  Adler  Jupiters 
warnt  sie;  Minerva  ermutigt  Ulisses,  die  Freier  zu  vernichten,  Telemach 
erstattet  der  Mutter  einen  Reisebericht.  Dritte  Freierszene,.  der  Wettstreit 
(la  lotta):  Ulisses  spannt  seinen  Bogen,  die  Freier  unterliegen.  SchluB 
des  zweiten  Aktes.  Den  letzten  Akt  eroffnet  ein  komisches  Intermezzo  des 
Iro,  Penelopes  Klage,  die  Ulisses  nicht  erkannt  hat.  Eumetes  meldet, 
der  Sieger  im  Wettkampf  sei  Ulisses.  Penelope  bleibt  unglaubig.  Tele- 
mach bestiitigt  des  Eumetes  Bericht.  —  Zwei  Gotterszenen,  Jupiter  he- 
schiitzt  Ulisses  auf  Fiirsprache  der  Juno.  Eriklea,  die  Amme  des  Ulisse>, 
hat  ihn  erkannt  und  schwankt,  was  zu  tun  sei.  Ulisses  erscheint  in 
eigener  Gestalt. 
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Wegen  dieser,  vielleicht  nur  aus  buhnentechnischen  Griinden  resultieren- 
<len  Verlegung  der  Schliisse  kann,  bei  der  sonst  vollig  kongruentenHandlung, 
unmoglich  von  einer  Inkongruenz  der  Wiener  Partitur  mit  dem  Textbuch 
gesprochen  worden.  Ja,  auch  sie  deutet  wieder,  ganz  wie  die  geschilderten 
Auslassungen  und  Umstellungen,  auf  Monteverdi's  Hand.  Kein  anderer 
Komponist  jener  Zeit  verfahrt  so  eigenartig  mit  seinem  Libretto;  seine 
GroBe  offenbart  sich  nicht  zum  wenigsten  in  einer  freien  Disposition  des 
Textes  im  Interesse  der  dramatisch-musikalischen  Wirkung.  —  Vo gel's 
Bedenken  glaube  ich  durch  diese  Ausfiihrungen  beseitigt.  Der  Vergleich 
der  musikalischen  Gestaltung  und  der  eigenen  Art  der  Notierung  beider 
Spatopern  aber  erhebt  die  Authentizitat  der  "Wiener  Oper  zur  GewiBheit. 
Monteverdi  steht  im  Gegensatz  zur  romischen  Schule  auf  dem  von  den 
Florentinern  gelegten  Grunde.  Das  Dramatische  bleibt  ihm  das  Princi- 
pale,  die  Musik  ist  ihm  noch  nur  ein  Mittel  seiner  Steigerung.  Die 
hochsten  Affekte  liegen  deshalb  im  Eezitativ,  die  gebundene  Form  tritt 
ihm  gegeniiber  in  eine  bescheidenere  Stellung.  So  in  der  Incoronaxione, 
so  in  Ritorno  d'  Ulisse.  Kein  romischer  Komponist,  iiberhaupt  kein 
anderer  Meister  ist  von  der  Kantate  und  Carissimrs  EinfluB  in  solchem 
Grade  unberiihrt  wie  Monteverdi.  Vergleicht  man  beide  Opern  in 
dieser  Rucksicht  so  ergibt  sich  eine  vollstandige  Ubereinstimmung  in  der 
Bewaltigung  des  textlichen  Stoffes.  Hier  wie  dort  ist  es  die  ungebundene 
Form,  das  Eezitativ,  dem  die  Hohepunkte  der  Handlung  entfallen.  Und 
die  der  Incoronaxione  charakteristische  Behandlung  des  Sprachgesanges 
ist  der  anderen  Oper  in  gleichem  MaBe  eigen. 

Das  Hinubergleiten  iiber  einen  Ton  mit  dem  Fallen  auf  die  tiefere 

Sekunde  (§J  £  §_  J  ^£)>  das  freie  Eintreten  der  Septime  und  None, 

dissonanzreiche  Antizipationen  aller  Art,  die  Unterbrechung  des  trockenen 
Rezitativs  durch  melodische  Wendungen,  nicht  selten  leitmotivisch,  so  daB 
die  gleiche  Melodie  an  passender  Stelle  mit  denselben  Worten  wieder- 
erscheint,  endlich  die  Zusammenfassung  einzelner  Szenen  durch  melodische 
Hauptgedanken  (z.  B.  das  torna)  torna  Ulisse  der  ersten  Klageszene  der 
Penelope),  alles  das  weist  auf  Monteverdi's  Meisterhand.  In  den  ge- 
schlossenen  Formen  iiberwiegt  der  dreiteilige  Takt  in  beiden  Partituren 
in  solchem  Grade,  daB  fast  ausnahmslos  der  gerade  nur  fur  heitere 
oder  komische  Episoden  vervvendet  ist,  gleichfalls  eine  Eigentiimlichkeit 
unseres  Meisters.  In  der  Melodiebildung  herrscht  derselbe  Sinn  und 
Geist;  so  ist  beiden  die  Vorliebe  fur  die  Eroffnung  mit  Tonen  gleicher 
Hohe  gemeinsam.  Ich  kann  hier  die  Verwandtschaft  nur  andeuten,  und 
muB  mir  einen  eingehenden  Vergleich  fiir  die  Fortsetzung  meiner  >Studien 
zur  Geschichte  der  italienischen  Oper«  vorbehalten.  Nur  noch  zwei  Punkte. 
Die  Instrumentation  unserer  Oper  ist  wie  die  der  Incoronaxione  nur  durch 
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den.Continuo  angedeutet  und  nur  in  den  Sinfonien  und  Bitornellen  aus- 
gesetzt,  diesmal  zu  fiinf,  dort  zu  drei  Stimmen.  Die  Incoronaxione  hat 
keinen  Chorsatz,  die  unsrige  nur  eine  Chorszene  und  zwar  mit  einem 
Satz  zu  vier  Stimmen,  dem  sich  ein  zweiter  gleichgearteter  hinzugesellt, 
bis  beide  Chore  sich  achtstimmig  vereinigen.  Den  Chor  der  9.  Szene 
des  ersten  Aktes  hat  Monteverdi  eliminiert.  Dagegen  ist  das  Werk  an 
Ensemble-Satzen,  Duetten  wie  Terzetten,  noch  reicher  als  die  Venezia- 
nische  Oper. 

Nicht  zum  mindesten  spricht  f  iir  dieselben  Urheber  die  Notierung,  die 
von  derjenigen  der  jungeren  Meister  erheblich  abweicht.  Sie  verrat  die 
Schule  des  16.  Jahrhunderts  auf  den  ersten  Blick.  Die  Anwendung  der 
weiBen  Fusae  und  Semifusae,  sowie  der  Brevis-Ligaturen  ist  besonders 
kennzeichnend.  Letztere  kommen  in  zwei  Formen  vor.  Ln  */t  Takt  = 
6  Semibreves  verliert  jede  Brevie  die  Halfte  ihres  Wertes  {!"" "\  ^  zu 
dreien  vereinigt  behalt  jede  ihren  Wert.  Jene  entspricht  also  der 
nach  oben  gestrichenen  Ligatur  Palestrina's.  Diese  deckt  sich  mit  der 
Schreibweise  dieses  Meisters1).  In  keiner  andern  mir  bekannten  Opera- 
Partitur  habe  ich  diese  oder  eine  ahnliche  Verwendung  der  Brevis-Liga- 
tur  getroffen2).  Diese  unseren  Partituren  gemeinsame  Notierung  fiUlt  also 
gleichfalls  fiir  die  Identitat  des  Urhebers  in  die  Wagschale. 


1)  Ge8amt-Auflgabe,  Band  I,  Vorwort, 

2)  Wohlverstanden  in  der  Oper.  Sonat  war  sie  noch  in  Ubung,  und  die  Theore- 
tiker,  wie  Demantius  in  der  >Isagoge  Artis  musicae*  von  1632,  ja  nodi 
Murschhauser  >Fundamentalische  kurze  und  bequeme  Handleitung*  von  1707  ban- 
deln  von  den  Ligaturen. 
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Zur  Battaglia  del  Re  di  Prussia 


J.  W.  EnschedG. 

(Overveen.) 


Im  letzten  Hefte  dieser  Sammelbande  hat  Herr  Dr.  Albert  Mayer- 
Reinach  die  Battaglia  del  Re  di  Prussia  nach  einer  Handschrift  der 
Markus-Bibliothek  in  Venedig  herausgegeben.  Da  ihm  keine  andere  Nieder- 
schrift  dieses  Musikstiickes  bekannt  ist,  halte  ich  es  nicht  fiir  unwichtig, 
eine  abweichende  Fassung  zum  Abdruck  zu  bringen  nach  einem  Manuskripte, 
welches  in  meinem  Besitze  ist.  Sie  findet  sich  in  einem  Sammelbande, 
welcher  handschriftliche  Cembalo-Stiicke  von  Fr.  Bianchi,  Sebastiano 
Nasolini,  Gluck,  Giov.  Paesiello,  Buonfichi,  Ign.  Pleyel,  A.  Gyro- 
wetz,  Pav.  Bon  und  Abb.  de  Rossi  enthalt.  Mehrere  dieser  Stticke 
tragen  die  Bezeichnung  *per€  oder  *ad  uso  di  Paolo  van  der  Vrecken*, 
und  die  Jahreszahlen  1800  bis  1802.  Ein  anderer  ebenfalls  aus  dem 
Besitze  dieses  Van  der  Vrecken  stammender  Sammelband  enthalt  unter 
anderm  eine  Dirigenten-Partitur  von:  »Nei  riti  (FEfeso,  Mir  a  quel  lampi 
onibili.  Scena  e  duetto  del  Sigr  Giuseppe  FarineUi*  mit  der  Bemerkung: 
»Carnevale  1804.  Venexia.  Teatro  la  Fenice*.  Es  ist  daher  einleuchtend, 
daB  die  Abschrift  der  Battaglia  moglicherweise  in  Venedig  und  zwar 
im  Anfange  des  vorigen  Jahrhunderts  entstanden  ist. 

Wer  Paolo  van  der  Vrecken  war,  ist  mir  unbekannt,  vermutlich 
aber  Cembalist  an  einer  Operetten-Gesellschaft,  welche  in  Italien  reiste. 
Ich  halte  es  fiir  unzutreffend,  ihn  mit  Graf  Paul  Mathias  van  der  Vrecken 
(geboren  in  Maastricht  1777,  gestorben  in  Houthem  1868)  zu  identifizieren, 
der  1803  vom  Papste  zum  protonotarius  apostolicus  ernannt  worden  ist; 
denn  wahrend  seines  italienischen  Aufenthaltes  von  1800 — 1803,  den  er 
fast  ausschlieBlich  im  Palast  der  Propaganda  in  B-om  zubrachte,  waren 
es  nur  theologische,  keineswegs  profan-musikalische  Studien,  welche  ihn 
beschaftigten x). 

Diese  neue  Eedaktion  der  Battaglia,  welche  einen  Autor  nicht 
nennt,  ist  nicht  ohne  Interesse.  Sie  enthalt  mehrere  Varianten  hin- 
sichtlich    der    Struktur.      Vorangeschickt    ist    eine   Marcia,    deren   Zu- 


1)  Paul  Verhae gen,  Lc  comic  Paul  van  der  Vrecken.  (I\iblicatiotis  de  la  Socivte 
historique  et  archeologique  dans  le  duchc  de  Limbourg.  Tome  XXX,  1893,  Maestr. 
1894,  pag.  89  suiv.) 
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gehorigkeit  schon  im  Hinblick  auf  die  Tonart  zweifelhaft  scheint1}.  Die 
Passagen  und  die  Fanfaren  sind  ausgedehnt;  der  SchluB  des  ersten 
Teiles  fehlt  im  Abdruck  von  Mayer-B-einach;  der  Anfang  des  zweiten 
Teiles  ist  in  der  neuen  Niederschrift  anders,  und  zwar  unschoner;  ebenso 
der  SchluB. 

Da  diese  Abschrift  offenbar  einer  andern  Quelle  entnommen  ist, 
jedoch  vielleicht  durch  Vergleich  auf  eine  verschollene  Urquelle  zurtick 
zu  ftihren  ist,  bin  ich  nur  darin  von  der  Vorlage  abgewichen,  daB  ich 
die  Begleitungs-Figuration  voll  ausschrieb;  sonst  habe  ich,  einige  zu- 
gefugte  Accidentien  iiber  dem  Systeme  ausgenommen,  nichts  geandert, 
zum  Beispiel  nicht  die  Angabe  der  Tenor-Schlussel.  Solche  Kleinig- 
keiten,  welche  aus  einer  Handschrift  in  andere  hinubergehen,  sind  bis* 
weilen  sicbere  Handhaben,  um  eine  kritische  Forschung  zu  erleichtern. 
Daran  mitzuhelfen,  ist  die  Absicht  meiner  Publikation. 


Battaglia. 
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Le  devin  du  village  von  Jean  Jacques  Rousseau  und  die 
Farodie  Les  amours  de  Bastien  et  Bastienne 

von 

Amalie  Arnheim. 

(Berlin.) 

Jean  Jacques  Rousseau's  leidenschaftliche  Teilnahme  an  den  musika- 
lischen  Kampfen  seines  Zeitalters  macht  ihn  auch  fiir  den  Musik-Historiker 
zu  einer  Personlichkeit,  deren  Bedeutung  fur  die  Entwicklung  des  fran- 
zosischen Singspiels  und  eine  Reform  der  franzosischen  Oper  nicht  zu 
unterschatzen  ist,  Der  beriihmte  Schriftsteller  und  Philosoph,  der  Yer- 
fasser  der  Noavelle  Heloise,  des  Contrat  social,  des  Emile  spielte  zu 
seiner  Zeit  auch  auf  musikalischem  Gebiete  als  Kritiker,  Theoretiker, 
Polemiker,  Komponist  eine  groBe  Rolle  und  nahm  sowohl  in  dem  be- 
kannten  Streit  der  Bouffons  italiens,  wie  Jahrzehnte  spater  in  dem 
zwischen  Gluck  und  Piccinni  eine  fuhrende  Rolle  ein. 

Durch  die  Polemik  iiber  den  Wert  italienischer  oder  franzosischer 
Musik  und  das  Gastspiel  der  italienischen  Sanger-Gesellschaft  *)  doppelt 
angeregt,  faBt  Rousseau  wahrend  eines  Aufenthaltes  in  Passy  den  Ent- 
schluB,  etwas  der  opera  buff  a  Ahnliches  fiir  die  franzosische  Oper  zu 
schaffen.  Er  berichtet  selbst  im  VIII.  Brief e  der  Confessions,  wie  in 
wenig  Tagen  der  Plan,  der  Text  und  die  Musik  des  Stuckes  entworfen 
und  im  Verlaufe  von  6  Wochen  das  Ganze  vollendet  wurde.  Bei  einer 
Probe,  welche  von  Duclos  veranstaltet  wurde,  dem  durch  seine  Mtmoires 
secrets  sur  les  regnes  de  Louis  XIV  et  XV  bekannten  franzosischen 
Historiographen  und  Verfasser  des  Ballets  Les  caracteres  de  la  fotie1, 
gefiel  Rousseau's  kleines  Werk  so  sehr,  daB  seine  Freunde  die  Auffiihrung 
bei  Hofe  durchsetzten.  Zweimal,  am  18.  und  24.  Oktober  1752,  wurde 
der  devin  du  village  in  Fontainebleau  vor  dem  Konig  mit  groBem  Bei- 
fall  gespielt,  dann  im  Beginn  des  Jahres  1753  von  Herren  und  Damen 
der  Hofgesellschaf t ;  die  Marquise  de  Pompadour  selbst  spielte  die  Haupt- 
rolle3).    Darauf  fiihrte  die  Academie  royale,  das  heiBt  die  Oper  in  Paris, 


1)  Uber  die  Auffuhrungen  der  Buffonisten  siehe  Mercure  de  France  1752,  1753  und 
1754.  Vergleiche  auch  die  >wochentlichen  Nachrichtent  von  Hi  Her,  43.  Stiick,  22.  Ok- 
tober 1770:  Uber  die  Buffons  oder  Streitigkeit  uber  die  Musik  in  Frankreich,  Seite  333. 

2)  Musik  von  Bury.  1743  an  der  Oper  aufgefuhrt. 

3]  Alb.  Jan  sen,  J.- J.  Rousseau  als  Musiker,  Seite  168,  ferner:  Chants  et  Chan- 
sons  populaires  de  la  France.  Notice  par  M.  Mersan.  Delloye  editeur.  HI*  Serie, 
1843:  <Le  devin  du  village  de  J.-J.  Rousseau  faisait  fureur.  Madame  de  Pompadour 
jouait  a  Choisy  le  role  de  Colette  et  chantait  un  peu  fazix. 
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das  Intermezzo  zum  ersten  Male  einem  groBeren  Publikum  vor.  Diese 
erste  offentliche  Auffiihrung  gehort  zu  den  interessantesten  in  den 
Annalen  der  franzosischen  Oper  jener  Zeit,  sie  fallt  in  die  Epoche  der 
beftigsten  Kampfe  gegen  die  Buffonisten.  Mademoiselle  Fel  und  Mon- 
sieur Jelyotte1),  die  ersten  Sanger  und  Lieblinge  des  Publikums, 
spiel  ten  die  Hauptrollen.  Der  >Mercure  de  France*,  das  Organ  fur 
Kunst  und  Wissenschaft  jener  Zeit,  berichtet  iiber  diese  Auffiihrung 
unter  anderem:  >Die  Allgemeinheit  hat  die  Gesange  dieses  Intermezzo  sehr 
angenehm  gefunden  und  die  Kenner  haben  nach  und  nach  immer  mehr 
Feinheiten,  eine  groBe  Wahrheit  der  Empfindung  und  eine  seltene  Aus- 
drucksfahigkeit  bemerkt* 2),  und  Rousseau  selbst  berichtet  in  den  Confessions 
iiber  die  erste  Auffiihrung  in  Fontainebleau.  »Es  wurde«,  so  sagt  er, 
>sehr  schlecht  gespielt,  aber  vorziiglich  gesungen  und  auch  die  Instru- 
mental-Musik  sehr  gut  ausgef iihrt.  Schon  bei  der  ersten  Szene,  die  tat- 
sachlich  von  einer  ruhrenden  Naivitat  ist,  horte  ich  Rufe  des  Erstaunens 
und  des  Beifalls,  wie  sie  sonst  in  dieser  Art  von  Stiicken  nicht  gebrauch- 
lich  waren.  Der  Beifall  steigerte  sich  bis  zur  Liebes-Szene,  ich  horte  um 
mich  herum  das  Flustern  von  Frauenstimmen,  das  ist  entziickend,  das 
ist  riihrend,  da  ist  kein  Ton,  der  nicht  zum  Herzen  spricht.*3) 

Die  Handlung  der  kleinen  Dichtung  ist  sehr  einfach.  Colette,  ein 
Landmadchen,  ist  von  ihrem  Liebhaber  Colin  verlassen.  Sie  sucht  einen 
Wahrsager  auf,  der  ihr  helfen  soil,  den  Geliebten  wieder  zuriickzuge- 
winnen.  Der  Wahrsager  berichtet  ihr,  daB  die  Gutsherrin  Colin  zur 
Untreue  verleitet  habe.  Colin  liebe  jedoch  Colette  noch  immer  und  wiirde 
zu  ihr  zuriickkehren;  dann  miisse  sie  ihn  aber  durch  Kalte  und  Zurttck- 
haltung  fur  seine  Unbestandigkeit  strafen.  Als  Colin  nun  reuig  Colette 
aufsuchen  will,  erklart  ihm  der  Wahrsager,  sie  liebe  jetzt  einen  andera, 
verspricht  aber  auf  Colin's  Bitten,  Colette  durch  einen  Zauber  herbeizu- 
rufen.  Colette  erscheint,  wie  verabredet,  und  spielt  nur  mit  Miihe  ihre 
Rolle.  Als  Colin  sich  darauf  verzweifelt  entfernen  will,  ruft  sie  ihn 
zuriick  und  Versohnung,  erneute  Versicherung  der  Liebe  und  Treue  folgen. 
Der  Wahrsager  empfangt  seinen  Dank  und  Lohn  und  die  versammelten 
Landleute  nehmen  an  dem  Gliick  der  Liebenden  teil.  —  Auch  in  dieser 
kleinen  Dichtung  gibt  Rousseau  dem  Gedanken,  der  ihn  damals  be- 
herrschte,  Ausdruck;  Riickkehr  zur  Natur,  Flucht  vor  der  Welt  war  zu 
jener  Zeit  sein  Lebens-Ideal.     Rousseau  hat  den  Devin  dem  schon  vor- 


l;  J.-G.Prod'homme,  Pierre  de  Jelyotte  (1713-1797),  Sammmelbande  derlMGJIL  4. 

2)  J.-G.  Prod'homme,  a.  a.  0. 

3)  Vergleiche  Arthur  Pougin,  J.- J.  Rousseau  musieien.  (Ri vista  musicale  1895, 
Band  II).  Uber  diese  Auffiihrung  siehe  auch:  Musikalische  Bibliothek  von  Eschstruth. 
Muaikalischer  Almanach  fiir  Deutschland  auf  das  Jahr  1785.  IX.  Anekdoten  und  Ein- 
falle,  Seite  287. 
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her  erwahnten  Duclos  gewidmet,  dem  Philosophen  seiner  Zeit,  welchem 
er,  wie  er  sagt,  die  groBte  Achtung  zollte.  Das  Intermezzo  ist,  meines 
Wissens  wenigstens,  das  einzige  Werk  Rousseau's,  das  eine  Widmung 
tragt,  sie  lautet  ganz  kurz:  A  Mr.  Duclos,  kistoriographe  de  France,  Fun 
des  quarante  de  Tamdimie  franpaise  et  de  celle  des  inscription*  et 
belles  Uttres.  *Souffrez  monsieur,  que  voire  nom  soit  a  la  tete  de  ctt 
ouvrage,  qui  sans  vous  n'eiit  jamais  paru.  Ce  sera  ma  premiere  ft 
unique  dtidieace:  puisse-Udle  vous  faire  autant  d'honneur  qu'a  moi!< 
Diese  wenigen  Worte  lassen  Rousseau's  Selbstgefiihl  und  den  allgemeinen 
Beifall  erkennen,  den  sein  Werk  schon  als  Manuskript  gehabt  haben 
muB! 

Wer  sich  mit  dem  Libretto  des  Devin  etwas  naher  beschaftigt  hat 
wird  von  der  Anmut  der  Sprache  in  den  kleinen  Chansons  und  Romanzen 
ganz  iiberrascht  sein,  denn  sie  zeigt  uns  Rousseau  als  einen  lyrischen 
Dichter.  Schon  in  Lyon  im  Jahre  1740  hatte  Rousseau  begonnen,  sich 
einen  Ruf  als  Dichter  zu  erwerben.  Der  Herausgeber  einer  Zeitschrift 1) 
teilte  seinen  Lesern  sogar  mit,  daB  Herr  Rousseau  fahig  ware,  den  Ruhm 
des  groBen  Namens,  den  er  triige,  aufrecht  zu  erhalten  und  daB  -es  auf 
dem  Parnasse  eines  Tages  heiBen  konne  » Rousseau  der  erste  und  Rous- 
seau der  zweite2).  Uns  erscheint  dieser  Ausspruch  heute  sehr  merkwihrdig, 
denn  Rousseau  der  erste  ist  Jean  Baptiste  Rousseau,  ein  noch  heute 
nicht  ganz  vergessener,  aber  im  18.  Jahrhundert  sehr  iibersch&tzter  lyri- 
scher  Dichter. 

Im  Devin  du  village  ist  Rousseau  Dichter  und  Komponist  in  einer 
Person.  Auch  in  seinen  Schriften  iiber  Musik3)  weist  Rousseau  wieder- 
holt  darauf  hin,  daB  Poesie  und  Musik  zu6ammengehoren  und  daB  nur 
da  ein  einheitliches  Kunstwerk  entstehen  konne,  wo  die  Dichtung  durch 
die  Musik  zum  vollkommenen  Yerstandnis  und  zur  vollkommnen  Wirkung 
gelangt.  Dichter  und  Komponist  miissen  zusammen  schaffen,  miissen  die- 
selbe  Person  sein.  Auch  hier,  wie  in  vielen  andern  Beziehungen,  beruhrt 
sich  Rousseau  mit  R.  Wagner.  >Was  Leuten  von  Geschmack*,  so  sagt 
Rousseau,  >den  Devin  schatzbar  macht,  ist  die  vollkommene  Ubereinstim- 
mung  des  Textes  und  der  Musik,  das  enge  Band  ihrer  Teile  unterein- 
ander,    welches    das    Ganze   zu   einer   nie   dagewesenen  Einheit   bringt. 

1)  La  clef  ou  Journal  historique  sur  les  matures  du  temps  (Alb.  Jansen,  a.  a.  0., 
Seite  39). 

2 j  Musset-Parthay,  QZurres  completes  de  J.- J.  Rousseau.  In  dem  >avis  de  Pedi- 
teur*  vor  dem  »Di$cours,  qui  a  remporte  le  prix  a  Pacademie  de  Dijon*  ist  die  Stelle 
aus  dem  Journal  *la  clef*  mitgeteilt.    Siehe  auch  Jansen,  a.  a.  0. 

3)  Lettre  sur  la  musique  fran^aise  1753;  Examen  de  deux  principes  par  Mr.  Ba- 
meau  1756.  Das  Fragment  einer  1755  verfaBten,  aber  nicht  veroffentlichten  Schrift 
>du  principe  de  la  me!odie<  (vergleiche  A.  Jansen,  a.  a.  0.,  Anhang)  und  C.  Stump f, 
Mueikpsychologie  in  England  (Vierteljahrsschrifb  fiir  Mueikwissenechaft  I,  Seite  268  ff. 
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Uberall  hat  der  Komponist  gedacht,  gefiihlt,  gesprochen,  wie  der  Dichter, 
der  Ausdruck  des  einen  harmoniert  so  genau  mit  dem  andern,  daB  man 
alle  beide  immer  von  einem  und  demselben  Geiste  beseelt  sieht. «  *)  — 

Rousseau's  Zusammenwirken  als  Dichter  und  Komponist  regte  auch 
andere  Kiinstler  an.  Mondonville,  Violinspieler  am  Hofe  Ludwigs  XV. 
schrieb  Text  und  Musik  zur  Oper  Daphnis  et  Alcimadure2),  einer  Pastorale 
im  Dialekt  von  Languedoc  und  auch  Maria  Antonia,  die  Gemahlin 
Friedrich  Christian's  von  Sachsen,  dichtete  und  komponierte  zwei  italienische 
Opera:  II  trionfo  delta  feddta  und  Talestris.  Uber  das  Singspiel  Talestris, 
Konigin  der  Amazonm  findet  man  eine  sehr  giinstige  Besprechung  im 
II.  Stuck  von  Hiller's  >wochentlichen  Nachrichten«8),  und  Friedrich  der 
GrroBe  schrieb  der  Verfasserin:  >Sie  geben  den  Komponisten  ein  Beispiel, 
daB  alle,  urn  guten  Erfolg  zu  haben,  zugleich  auch  Dichter  sein  soil  ten* 4 . 

Der  Devin  du  village  ist  nach  Form  und  Inhalt  eine  Pastorale.  Rous- 
seau erklart  spater  in  seinem  *Dictionnaire*  die  Bezeichnung  Pastorale  als 
Idylle,  deren  Personen  Hirten  sind  und  deren  Musik  der  Einfalt  des  G-e- 
schmackes  und  der  Sitten  anzupassen  ist,  die  man  bei  ihnen  voraussetzt*.5) 
In  diesem  Sinne  hat  Rousseau  auch  die  kleinen  Lieder  und  Alien  zu  kom- 
ponieren  versucht.  Der  einfache  Ausdruck  einer  naturlichen  Empfindung, 
die  das  Gedicht  beherrscht,  spricht  sich  auch  in  der  Musik  aus,  die  man 
heute  noch,  nach  150  Jahren,  als  charakteristisch  empfindet  und  deren 
auBerordentliche  Wirkung  in  ihrer  Zeit  man  begreift,  wenn  man  an  den 
Kontrast  zur  franzosischen  opera  seria  mit  ihrem  meistmythologischen,pathe- 
tischen   Stoff  und  ihrer  weniger  individualisierten  Musik*  denkt.     Ganz 

1)  (Euvres  IX,  Seite  116. 

2)  Correspondance  par  Grimm  II,  428.  Unterhaltungen,  Hamburg  1768,  IE.  Band, 
Seite  165:  Daphnis  und  Alcimadure,  eine  Schaferoper  in  3  Akten.  Musik  und  Poesie 
sind  von  Jean  Mondonville.  Zuerst  im  Languedockischen  Dialekt  gesckrieben 
und  1754  zu  Fontainebleau  gespielt,  1755  in  Paris  wiederholt.  —  >Die  Komposition 
hat  durchgehends  den  sanften  leichten  Gesang,  den  die  Art  des  Stiickes  erforderte. 
Kenner  haben  darin  viel  neue  Zuge,  eine  lebhafte,  truchtbare  und  malerische  Ein- 
bildung8kraft  gefunden.  Die  Tanze  waren  feurig,  hebend  und  voll  Ausdruck  komponiert.« 

3)  8.  Julius  1766. 

4)  Corre8pandanee  de  Frederic  le  Grand,  Ausgabe  von  PreuB  (Band  IX, 
(Euvres  de  Frederic  le  Orand,  Tome  XXIV). 

A  la  princesse  Marie- Anionie  de  Saxe. 

Potsdam,  29  avril  1763. 

Madame!  Tai  recti  arec  sensibilite  et  reconnaissance  le  beau  present  que  voire  al~ 
tcsse  royale  a  daigne  a  me  faire  de  deux  operas:  dont  elle  a  fait  les  paroles  et  la  musi- 
que  —  les  outrages  seraient  precieuxpar  eux-rmSmes;  ce  qui  leur  ajoute  un  nouveau  prix, 
(test  la  main  dont  Us  me  mennent.  .  .  Mais  je  dois  cans  confesser,  madame,  que  vous 
faites  hormeur  a  la  musiquc,  en  conservant  par  vos  ouvrages  le  bon  gotU  pret  a  se  perdre 
ct  que  vous  donnex  un  exemple  aux  compositeurs,  qui  tons,  pour  bien  rvussir 
devraient  ilre  poetes  en  me'me  temps. 

5)  Dictionnaire  de  musique  (Geneve  1767),  Artikel  Pastorale. 

S.d.1.  M.    IV.  45 
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besondere  Sorgfalt  verwandte  Rousseau  auf  die  musikalische  Wiedergabe 
des  Dialoges  durch  das  Rezitativ,  welches,  wenn  aucb  der  italienischen 
Oper  nachgebildet,  der  franzosischen  Sprache  frei  folgen  und  eine  natur- 
gemaBe,  aber  dennoch  kiinstlerisch  ausgebildete  Deklamation  darstellen 
sollte. l)  Dieses  neue  Rezitativ  an  Stelle  des  oft  sehr  eintonigen  an  die 
Psalmodie  erinnernden  wagte  man,  so  erzahlt  wenigstens  Rousseau, 
bei  der  ersten  Auffiihrung  nicbt  einzufuhren,  sondern  ersetzte  es 
durch  ein  von  dem  oben  schon  erwahnten  Sanger  Jflyotte  in  der  alten 
Form  komponiertes  Rezitativ.  Rousseau's  Rezitativ,  das  sich  tatsachlich 
nur  wenig  von  dem  Jelyotte's  unterschieden  haben  soil,  und  die  dem 
italienischen  Geschmack  nachgebildete  Ouverture  wurde  erst  bei  der  ersten 
offentlichen  Auffiihrung  in  Paris  gespielt2). 

Zu  der  Beurteilung  der  Musik  muB  bei  den  im  Anhang  beigegebenen 
Probestellen  darauf  hingewiesen  werden,  daB  in  erster  Linie  der  histo- 
rische  und  dann  erst  der  musikalische  Wert  fur  uns  hier  in  Betracht 
kommt.  Bei  der  ungeheuren  Wandlung,  die  die  Musik  in  den  vergangenen 
150  Jahren  erlebte,  wird  es  manchem  schwer  sein,  selbst  die  Musik  be- 
deutender  Meister  heute  noch  zu  genieBen.  Noch  schwieriger  ist  es  aber 
bei  Rousseau,  der  in  seinen  Schriften  ein  bedeutender  Reformator  mil 
noch  heute  fur  uns  gultigen,  geistreichsten  Neuerungen,  in  seiner  Musik 
doch  mehr  ein  sehr  begabter  Dilettant  war,  dem  oft  die  Fahigkeit 
mangelte,  das,  was  er  leidenschaftlich  mit  dem  "Worte  vertrat,  in  Tone 
umzusetzen. 

Die  erste  Arie,  in  der  Colette  weinend  ihre  Verlassenheit  beklagt,  ist 
einfach  und  schlicht  in  der  Melodik,  sie  wird  von  Streichquartett  und 
einem  Fagott  begleitet  und  erinnert  in  ihrer  volkstiimlichen,  ganz  natiir- 
lichen  Entwicklung  an  die  kleinen  Chansons  in  den  Pastoralen  des  Mittel- 
alters.  In  dem  Liederspiel  Robin  et  Marion  von  Adam  de  la  Hale. 
das  schon  1282  in  Neapel  aufgefiihrt,  aber  erst  1822  in  Paris  veroffentlicht 
wurde  und  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  Rousseau  unbekannt  war,  findet 
sich  in  dem  Beginn  der  >air  d'entrfe*  der  Marion  eine  Ahnlichkeit,  sowohl 
in  Form  wie  in  Melodie  mit  der  Ariette  Colette's.  An  diese  schlieBt 
sich  sogleich  ein  Rezitativ  an,  dem  noch  einmal  eine  kurze  Wiederholung 
des  Hauptthemas:  >fai  perdu  tout  man  bonkeur*  folgt.  Den  AbschluB 
der  Arie  bildet  wieder  ein  kurzes  Rezitativ,  das  Colette's  EntschluB,  den 
Wahrsager  der  Gegend  um  Hilfe  zu  bitten,  Ausdruck  gibt3).   Diese  Ariette 


1)  Vergleiche  Dictionnaire  de  musiqiie,  Artikel  Ricitatif. 

2)  Otto  Jahn,  W.  A.  Mozart,  Band  I,  Seite  117. 

3)  Julien  Tiersot,  His  to  ire  de  la  chanson  populaire  en  France,  Seite  511. 
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erfreute  sich  in  kurzester  Zeit  einer  sehr  groBen  Beliebtheit.  Von  dem 
Konig  an,  der,  wie  es  heiBt,  >mit  der  schlechtesten  Stimme  seines  Konig- 
reiches*  »fai  perdu  mon  serviteur*  sang,  spielte  sie  in  ganz  Paris  eine 
groBe  Rolle  und  wurde  bald  zu  einem  Gassenhauer  im  besten  Sinne. *) 
In  der  nachsten  Szene  zwischen  dem  Devin  und  Colette  ist  das  kurze 
Vorspiel,  hier  Prelude  genannt,  darum  interessant,  weil  Rousseau  in 
demselben  einen  Versuch  von  Ton-Malerei  macht.  Das  Zahlen  des 
Geldes,  die  Unruhe,  das  Zogern,  ehe  Golette  sich  dem  Wahrsager  riahert, 
wird  in  der  Musik  charakteristisch  anzudeuten  versucht2).  Nach  einem 
kurzen  Dialog-Rezitativ  zwischen  dem  Devin  und  Colette  schildert  diese 
in  einer  anmutigen,  kleinen  Arie  ihre  Gefuhle  fiir  Colin.  Nur  Text  und 
Instrumentation  rtihren  anscheinend  von  Rousseau  her,  die  Melodie  selbst 
konnte  entlehnt  sein.  Sie  findet  sich  im  »Chansonnier  franpais*,  einer 
Liedersammlung  von  1760  in  Band  II  unter  Nummer  173  als  Rondeau 
bezeichnet,  aber  ohne  Rousseau's  Namen.  Die  Ariette  ist  noch  heute 
wirkungsvoll;  die  Musik  ist  wie  fiir  die  Worte  geschaffen  und  zeigt  die 
graziose  lebhafte  Melodik  der  franzosischen  Chansons.  Die  Begleitung 
wird  durch  Violinen  und  Floten,  die  unisono  gehen,-und  BaB  ausgefiihrt; 
die  Klangfarbe  der  Flote  gibt  der  Arie  einen  pastoralen  Charakter3). 
Urn  zu  zeigen,  dafi  Rousseau  auch  in  der  Musik  zu  individualisieren 
versucht,  ware  das  erste  Rezitativ  und  die  sich  an  dieses  anschlieBende 
Arie  des  Wahrsagers,  in  welcher  er  Colette  allerlei  gute  Ratschlage 
gibt,  ein  Beispiel.  Die  Liebe  wachse,  so  sagt  er,  wenn  sie  Kampfe  zu 
bestehen  hatte,  wahrend  sie  sonst  leicht  einschlafe;  eine  Koquette  mache 
den  Jiingling  in  seinen  Gefiihlen  nur  bestandiger.  Man  konnte  hier 
auf  das  Rezitativ  besonders  aufmerksam  machen,  dafi  sowohl  nach  der 
melodischen  wie  nach  der  deklamatorischen  Seite  hin  gelungen  ist.  Die 
Musik  der  Arie  ist* den  Worten  gut  angepaBt,  flott  und  lebendig.  Trotz 
der  etwas  diirftigen  Instrumentation,  Streichquartett,  wirkt  sie  noch  heute 
und  ist  in  Melodik  und  Form  durch  das  italienische  Intermezzo  beeinfluBt4). 

•Wieder  einen  besonderen  Charakter  tragen  die  einfachen  Gesange 
Colin's,  die  die  Dialog-Rezitative  zwischen  ihm  und  dem  Devin  und  auch 
zwischen  Colette  und  dem  Devin  unterbrechen.  Dem  Text  entsprechend 
sind  mehr  sentimentale  Melodien  verwendet,  so  daB  die  Charaktere  Colin's 
und  des  welterfahrenen  Wahrsagers  im  Konstrast  zu  einander  stehen. 

Die  erste  kleine  Ariette  schildert  Colin's  Hoffnung,  Colette  wiederzu- 
sehen  und  den  Kummer  iiber  seine  eigene  Untreue.  Sie  ist  nur  mit  be- 
ziffertem  BaB  in  der  Partitur  notiert  und  wurde  daher  nur  mit  Begleitung 
des  Cembalo  vorgetragen,  das  bekanntlich  eine  sehr  groBe  Rolle  bei  den 
Opern-Auffiihrungen    bis  weit  ins  18.  Jahrhundert  spielte    und    bis   zu 

1)  Siehe  Anhang  Nr.  I.  2   Sfehe  Anhang  Nr.  II. 

3;  Anhang  Nr.  HI.  4>  Anhang  Nr.  IV. 
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Philipp  Emanuel  Bach,  in  England  sogar  noch  unter  Haydn  auch  bei 
der  Auffiihrung  von  Symphonien  verwendet  wurde. 

Fur  eine  genaue  Kenntnis  der  Partitur  des  Devin  waren  auBer  ver- 
schiedenen  Arien  und  Rezitativen  noch  zwei  Duette  zwischen  Colin  und 
Colette,  von  denen  das  zweite  A  jamais  Colin  $y  engage,  durch  die 
canonische  Stimmfiihrung  im  Beginn  interessant  ist,  ein  vierstimmiger 
Chor  das  einzige  Ensemble  und  das  SchluB- Vaudeville  Allans  darner  sous 
les  ormeaux  zu  erwahnen.  Mit  letzterem  fiihrte  Rousseau  zum  ersten 
Male  das  Strophenlied  mit  Refrain  auf  der  Biihne  der  Academie  royale 
(der  Oper)  ein,  auf  der  bis  dahin  niemals  -Vaudevilles  gesungen  worden 
waren  *).  Den  Text  zum  Vaudeville  Vart  a  V amour  est  favorable  mit  dem 
Refrain  cest  un  enfant  hatte  Rousseau  einem  Lied  Colly's,  des  durch 
Chansons,  Lustspiele  und  boshafte  Bemerkungen  in  seinem  >  Journal 
historique*  bekannten  Sekretars  des  Herzogs  von  Orleans,  entlehnt2. 
Auch  ein  Divertissement,  eine  Art  Ballet,  wie  es  in  den  italienischen 
Intermezzo  meist  iiblich  war,  komponierte  Rousseau  im  AnschluB  an 
Dichtung  und  Musik.in  sein  Singspiel  hinein.  So  sagt  er  wenigstens, 
seine  Gegner  behaupten  freilich,  daB  FrancoBur3),  einer  der  Direktoren 
der  Academie  royale,  die  Musik  zu  den  Tanzen  und  einer  eingelegten 
Arie  der  Mademoiselle  Fei  verfertigt  habe;  die  letztere  hatte  Rousseau 
mit  Versen  des  Dichters  Cahusac  in  das  Divertissement  eingelegt 4).  Auch 
daB  Rousseau  fiir  die  Instrumentation  seines  Werkes  die  Hilfe  von  andern, 
besonders  von  Philidor  in  Anspruch  genommen  haben  soil,  darf  nicht 
unerwahnt  bleiben,  obgleich  das  nicht  genau  nachzuweisen  ist* 

Schon  bei  der  Komposition  der  Muses  galantes,  einer  Oper  von 
Rousseau,  die  er  vor  seinem  Aufenthalt  in  Italien  begonnen,  hatte  er 
einen  Teil  der  Instrumentation  und  Arbeiten,  die  ihn  langweilten,  dem 
jungen  Philidor5)  iibergeben.  In  dem  auf  der  koniglichen  Bibliothek  in 
Berlin  befindlichen  Exemplare  des  Devin  du  village*)  befindet  sich  als 
Anhang  eine  eingelegte  Arie  des  Colin  fiir  eine  Auffiihrung  am  Hofe 
am  9.  Marz  1763  von  Philidor,  die  von  dem  beriihmten  Sanger  Caillot7; 

1)  J.  Tiers  ot,  Histoire  de  la  chanson  populaire  en  France  1889,  Chapt.  IV, 
Seite  611. 

2   Alb.  Jan  sen,  J.- J.  Rousseau  als  Musiker,  Seite  166. 

3.  Adolphe  Adam,  Souvenirs  tfim  musicien,  Paris  1867,  Seite  200. 

4)  Alb.  Jansen,  a.  a.  0.,  Seite  166. 

5;  Vergleiche  Arthur  Pougin  in  der  >Ri vista  musicale<  1896,  Band  II.  —  Ober 
Andre  Phili dor's  Leben  und  Werke  wird  in  kurzer  Zeit  an  anderer  Stelle  ausfuhr- 
lich  berichtet  werden. 

6;  Dieselbe  Ausgabe  wird  bei  A.  Pougin,  » Andre*  Philidor«  in  >la  chronique 
mm  leak  <  Band  VIII,  1876,  Seite  272  Anmerkung  erwahnt. 

7  Calliot  ist  mit  Recht  der  Lieblingsautor  und  Sanger  in  der  komischen  Oper 
in  Paris.  Seine  Stimme,  die  er  nach  BeKeben  als  BaB  und  als  Tenor  brauchen  kann, 
ist  vortrefflich  und  er  ist  in  allem  Betrachte  ein  sehr  anziehender  und  unterhaltender 
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gesungen  worden  ist.  Es  ware  demzufolge  wohl  moglich,  daB  Philidor 
tatsachlich  Rousseau  auch  in  der  Partitur  unterstiitzt  hatte,  ohne  daB 
Rousseau  deshalb  die  Verpflichtung  fuhlte,  Philidor's  Namen  als  Mit- 
arbeiter  zu  nennen.  Man  nahm  es  damals  mit  musikalischem  Eigentum 
nicht  so  genau,  wie  yiele  Tatsachen  beweisen,  und  glaubte  kein  Plagiat 
zu  begehen,  wenn  man  selbst  die  Melodie  eines  anderen  Komponisten  in 
seinem  eigenen  Werke  benutzte,  ohne  den  Namen  zu  erwahnen.  Im 
Vergleich  zu  den  ersten  Werken  Philidor's  ist  jedoch  in  dem  Devin  du 
village  eigentlich  kaum  eine  Stelle  nachzuweisen,  die  auf  Philidor's  Mitarbeit 
schlieBen  lieBe.  Auch  finden  sich  einige  Fehler,  falsche  Fortschrei- 
tungen  u.  s.  w.  im  Devin,  die  Philidor  wohl  sicherlich  verbessert  hatte. 
Die  eingelegte  Arie  scheint  ihrem  Charakter  gemaB  in  die  einfache  Musik 
des  Devin  nicht  so  recht  hineinzupassen  und  gehort  eigentlich  eher  als 
Dacapo-Arie  in  eine  opera  seria  als  in  ein  Intermezzo.  Sie  ist  fur  Baryton 
geschrieben  und  schon  reicher  instrumentiert  als  die  Arien  bei  Rous- 
seau. AuBer  dem  Streichquartett  werden  noch  2  Oboen  und  2  Horner 
verwertet,  wahrend  Rousseau  fiir  sein  Orchester  auBer  dem  Streich- 
quartett nur  vereinzelt  Oboen,  Floten  und  Fagott  benutzt.  Der  Text 
der  Arie  lehnt  sich  an  den  Refrain  des  Liedes  Hart  &  Famour  est  far- 
vorable  an:  *D amour  ne  spait  guere,  ee  qu'il  permet,  ce  qu'il  defend! 
C'est  un  enfant,  c'est  un  enfant*.  In  der  Musik  ist  im  zweiten  Teil 
schon  der  EinfluB  Gluck's  bemerkbar,  den  Philidor  aber  damals  nur 
aus  dem  Manuskript  des  Orpheus  gekannt  haben  kann,  welches  er,  wie 
bekannt,  vor  dem  Druck  durchgesehen  hat1).  Eine  Romanze,  die  schon 
sieben  Jahre  vor  dem  Devin  entstanden  war1),  legte  Rousseau  noch  in 
das  Divertissement  ein.  JSie  erinnert  in  ihrer  Einfachheit  und  Melodik 
an  die  Romanzen  in  Rousseau's  Sammlung  Consolations  des  miseres  de 
ma  vie*),  von  denen  das  kleine  Konzertlied  Le  rosier*)  und  Que  le  jour 
me  dure*)  —  eine  musikalische  Merkwiirdigkeit,  nur  aus  drei  Tonen  be- 
stehend  —  noch  heute  bekannt  sind.     Auch  hier  ist  der  geringe  Um- 

Schauspieler*.  (Jacob  Burney  der  Musik  Doktors  Tagebuch  einer  musikalischen 
Reiee  durch  Frankreich  und  Italien.  Aus  dem  Englischen  ubersetzt  von  0.  D.  Ebeling. 
Hamburg  1772,  Seite  8).  —  Caillot,  dont  M"*  Vigee-Lebrun  a  peint  tin  si  joli  portrait 
et  qtCen  1800  Vinstitut  admettra  au  nombrc  de  ses  correspondants  pour  la  classe  des 
Beaux- Arts.  (La  comedie  italien  ne  en  France  et  le  theatre  de  la  Force  par  Mr.  M. 
Bernardin.    Paris,  edition  de  la  Kerue  bleue  1902). 

1)  Siehe  Anhang  Nr.  V. 

2)  Alb.  Jan s en,  a.  a.  0.,  Seite  166. 

3)  Paris  1781. 

4)  Je  Vai  plante,  je  Vai  vu  naVre  als  Anhang  zu  Arthur  Pougin,  J.-J.  Rousseau 
musicien.    [Rivista  musicale  1895,  Seite  260.; 

5)  Rivista  musicale,  Seite  261  und  Max  Friedl'ander,  Das  deutsche  Lied  im 
XVm.  Jahrhundert.  1902,  II.  Band  Seite  292  und  293.  Siehe  auch  den  Aufsatz  von 
Jean  Chantavoine:  Zwei  franzosische  Lieder  Beethoven's  ;Die  Musik  I,  12,. 
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fang  der  Melodie  auffallig  und  weist  auf  die  volkstumlichen  Chansons 
hin.  Die  Begleitung  der  Floten  gibt  dem  Ganzen  einen  pastoralen  Cha- 
rakter.  Bemerkenswert  ist  der  Septimenakkord  im  vorleteten  Takt,  der 
den  mittelalterlichen  franzosischen  Chansons  eigentumliche  Rhythmus,  die 
halbe  Note  auf  dem  2.  Viertel  und  die  im  18.  Jahrhundert  sehr  beliebten 
ausgeschriebenen  kurzen  Vorschlage  in  der  Melodie-Bildung1). 

In  Paris  und  ganz  Frankreich  erwarb  sich  Rousseau's  Intermezzo 
immer  mehr  Beifall,  obgleich  Rousseau's  Gegner  und  Feinde  nach  vie 
vor  behaupteten,  daB  er  die  Musik  zu  verschiedenen  Gesangen  von 
einem  unbekannten  Komponisten  entlehnt  und  Vieles  nicht  selbst  ge- 
schaffen  hatte2).  Diese  Beschuldigungen,  die  mit  der  Zeit  nicht  nach- 
lieBen,  krankten  Rousseau  so  tief,  daB  er  beschloB,  urn  seinen  Feinden 
den  Mund  zu  schlieBen,  eine  neue  Musik  zu  schreiben.  So  wurde  denn 
in  der  Tat  der  Devin  du  village  1779  mit  einer  neuen  Ouverture  und 
6  neuen  Gesangen  in  der  Oper  aufgefiihrt3),  das  Publikum  forderte  aber 
8tiirmisch  die  alte  Fassung  zuriick.  Mit  der  popular  gewordenen  Musik 
hielt  sich  das  Werk  dann  noch  fast  ein  halbes  Jahrhundert  auf  der 
Blihne  und  erlebte  mehr  als  400  Auffuhrungen.  Uns  erscheint  es  fast 
unglaublich,  wenn  wir  lesen,  daB  das  ^Journal  de  Paris*  von  1777,  also 
mehr  als  20  Jahre  nach  der  ersten  Auffiihrung  und  aus  einer  Zeit,  als 
Gluck's  Opern  Iphigenie  in  Aidis  und  der  Orpheus  bereits  aufgefiihrt 
worden  waren,  noch  spaltenlange  Berichte  uber  den  Devin  bringt.  Der 
Berichterstatter  sagt  unter  andenn:  »daB  der  Devin  noch  jeden  Abend 
eine  Ftille  von  neuen  Zuhorern  heranzieht  und  daB  man  die  Schonheiten 
dieses  Werkes  nicht  beschreiben  konne,  sondern  daB  man  sie  horen 
miisse« 4 .     Der  Devin  wurde  haufig  in  demselben  Jahr  mit  Armide  von 

1/  Siehe  auch  Friedlander,  Das  deutsche  Lied  im  XVIII.  Jahrhundert,  Band  L 
Seite  XXXVI. 

2;  Arthur  Pougin,  a.  a.  0.,  Eclaircisscmens  donnes  a  Vauteur  du  Journal  ™- 
eyclopedique  sur  la  musique  du  devin  du  village  par  le  sieur  tfeMarignan,  com&lfcn 
(Paris,  Vve  Duchesne,  1781,  in  8<>). 

3;  Les  six  nouveaux  airs  du  devin  du  village,  Paris  1779. 

4}  Journal  de  Paris  1777  (Paris,  Bibl.  Nat.;,  Nr.  41,  10.  fevrier. 

Le  devin  du  village  attire  tous  les  jours  a  ce  spectacle  un  eoncours  plus  notnbrenx. 
Nous  rtentendrons  point  de  deiailler  les  beautes  de  cet  outrage;  il  faudrait  le  copier, 
mais  nous  pensons,  'quHl  ne  sera  pas  inutile  de  haxarder  quelques  reflexions  sur  ce 
que  Veffet,  qu'il  produit  dans  ce  moment,  est  peut  etre  plus  vif,  qtCil  ne  V a  jamais  etc.' 

Le  plus  grand  norribre  des  spectateurs  s' imagine,  que  le  succis  de  cet  opera  fiest  quune 
suite  de  celui,  qxCil  obtint  dans  sa  nouveaute  et  Veffet  unique  de  Vagremcnl  du  chant 
et  de  la  nmvete  des  paroles.  Mais  si  Von  veitt  faire  attention  a  la  difference  des  cr'r- 
constanees,  a  la  revolution,  qui  s'est  operce  dans  les  esprits  relativement  a  la  musiqtse 
appliquee  aux  pieces  de  theatre,  on  se  convaincra  facilement  que  si  ce  chef-d'oeuvre 
malgrc  le  nombre  prodigieux  de  ses  representations!  conserve  aujourdChui  tout  le  piquant 
de  la  nouveaute ;,  6* est  qu'il  est  generalement  mieux  senti . . . 

Mr.  Rousseau  savait  c?i  composant  son  outrage,   mais  ses  spectateurs  Vignorai'nt 
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Gluck  an  einem  Abend  gegeben  und  beide  Werke  miteinajider  verglichen, 
fast  immer  tragt  der  Devin  in  den  Besprechungen  den  Sieg  davon1). 
Das  sehr  beliebte  Intermezzo  wurde  auch  h&ufig  von  Sangern  als  Debut 
gewahlt,  so  noch  1833  von  dem  spater  beruhmten  Nourit  pfcre.  Fiir 
diese  Auffiihrung  waren  neue  Rezitative  und  eine  neue  Instrumentation 
durch  Leffcbre,  den  Bibliothekar  der  Oper  hinzukomponiert  worden. 
In  dieser  Gestalt  horte  Rossini  den  Devin  noch  1829.  Berlioz,  be- 
kanntlich  kein  Freund  der  franzosischen  Singspiele,  berichtet  in  seinen 
Mfmoires  iiber  die  Auffiihrung  mit  dem  sogenannten  Perriicken-Skandal, 
in  der  aus  dem  Publikum  eine  riesige,  weiB  gepuderte  Perriicke  der  Colette 
zu  FiiBen  geworfen  wurde,  urn  das  Veraltete  des  Stuckes  zu  zeigen,  im 
Vergleich  zu  der  groBen  Wandlung,  die  sich  auf  musikalischem  Gebiete 
inzwischen  vollzogen  hatte.  Einmal  wird  noch  von  einer  Darstellung  in 
der  Comedie  fran^aise  im  Jahre  1838  berichtet,  dann  von  einer  interes- 
santen  Auffiihrung  mit  Athalie  von  Racine  zusammen*,  in  der  in  Paris 
unbekannte  Chore  von  Boieldieu  gesungen  wurden  und  der  beruhmte 
Sanger  Roger  den  Colin  spielte.  Im  Jahre  1864  erschien  der  Devin 
wieder  neu  instrumentiert  auf  einem  Vaudeville-Theater  in  Paris  und 
erlebte  schlieBlich  noch  in  unserer  Zeit  (1890)  einige  Auffiihrungen,  bei 
welchen  eine  junge,  reizende  Kiinstlerin  die  Colette  darstellte1).  AuBer- 
halb  Frankreichs  erwarb  sich  der  Devin  sehr  schnell  Freunde.  Goethe, 
damals  noch  ein  Knabe,  sah  ihn  gegen  Ende  des  siebenjahrigen  Krieges 
in  Frankfurt  am  Main  und  vergaB  den  Eindruck  nicht,  den  Text  und 
Musik  auf  ihn  machte.  Noch  im  Jahre  1781  lieB  er  sich  von  seiner 
Mutter   ein    Exemplar   des   Devin    nach    Weimar    schicken3).      Charles 

encore,  que  la  musique  est  une  tongue,  quelle  est  susceptible  de  donner  aux  passions 
I  curs  differ  ens  actions,  que  si  pour  le  concert  le  compositeur  peut  ti  son  gre  prodiguer 
toutes  les  richesses  de  Part  et  faire  britter  dans  une  ariette  detacher,  le  gosier  du  chan- 
tear,  il  perd  cette  liberte  dans  la  composition  dune  piece  de  theatre,  qu'il  est  oblige 
de  donner  a  ses  personnages  un  style  different  et  qui  leur  soit  propre,  que  de  prefer  a 
Pun,  eelui  dun  autre  ferait  sur  des  oreilles  exercces  le  mhne  effet,  que  produirait  en 
Utter at ure  sur  Vhomme  de  gout  le  style  trop  fleuri  dans  u?ie  eglogue  ou  des  maximes 
rt  des  epigrammes  dans  une  tragedie.  On  fait  aujourdhui,  que  la  musique  d'une  piece 
de  theatre  doit  etre  une  et  que  les  convenances  y  peuvent  et  doivent  Ure  observees  arec 
autant  de  sever  ite  que  dans  le  pokme  le  mieux  fait:  *Iphigenie  inquiette  sur  la  con- 
stance  d'Achille  et  Colette  sur  celle  de  Colin  ne  doivent  pas,  pour  ainsi  dire,  rerser 
les  memes  larmes.  On  rernarque  arec  plaisir,  que  les  plcurs,  que  fait  rerser  Colette 
lorsquc,  lirree  a  elle-meme,  clle  se  plaint  de  V infidelite  de  son  amant,  ne  ressemblent  point 
ii  ceux  quelle  arraehe.  lorsqu'elle  est  forcee  de  se  rappeler  les  saerifiees  qu'elle  a  fa  its 
pour  lui  r ester  fidtle.*     e.  ct. 

V  Journal  de  Paris  1777,  Nr.  56. 

2)  Vergleiche  Arthur  Pougin  in  der  Rwista  musicale  1895,  IE.  Band,  Seite  244 
und  in  J.-J.  Rousseau  musicien  1901,  Paris,  Seite  91  iiber  die  Auffiihrungen  des  De* 
vin  in  Paris. 

3)  Goethe's  Werke  XX,  Seite  85  und  306. 
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Burney,  der  Qnglische  Musik-Historiker,  benutzte  schon  1760  die  Musik 
Rousseau's  zu  einer  Ubersetzung,  The  funning  man,  die  am  Drury  Lane- 
Theater  auch  viel  Beifall  erntete1).  Graf  Durazzo,  der  Direktor  der 
Schauspiele  in  Wien,  durch  seinen  interessanten  Brief wechsel  mit  dem 
Dichter  Favart  bekannt,  bat  Rousseau  in  demselben  Jahre,  freilich  ohne 
Erfolg,  um  die  Erlaubnis,  das  Intermezzo  auffiihren  zu  diirfen2).  Im 
Jahre  1781  ist  der  Devin  von  dem  Freunde  Lessing's  Mjjylius3)  und  1819 
noch  einmal  von  Dielitz  in  deutscher  Ubersetzung  herausgegeben  worden*;. 
Leider  konnte  ich  diese  Bearbeitungen  nicht  ermitteln.  In  der  »A11- 
gemeinen  musikalischen  Zeitung«  vom  18.  Dezember  1820  berichtet  Louis 
Spohr  in  seinen  » Brief  en  aus  Paris*: 

>Am  Abend  unserer  Ankunft  ftihrte  uns  Kreutzer  in  die  grofie  Oper, 
wo  man  ein  Ballet  mit  lieblicher,  charakteristischer  Musik  von  ihm,  Le  carni- 
val de  Venise,  spielte.  Vor  dem  Ballet  wurde  Le  devin  du  village,  Text  und 
Musik  von  Rousseau  gegeben.  Soil  man  es  loben  oder  tadeln,  da£  die  Fran- 
zosen  neben  dem  vielen  Vorzuglichen,  wodurch  ihr  Opernrepertoire  in  den 
letzten  20  Jahren  bereichert  worden  ist,  noch  immer  die  alleraltesten  Sachen 
geben  und  ist  es  wohl  ein  Zeichen  eines  fortgeschrittenen,  ausgebildeten  Kunst- 
geschmacks,  wenu  man  sie  die  altesten  Opern  von  Grr^try  in  ihrer  harmoni- 
schen  Armuth  und  Incorrectheit  mit  eben  dem  Enthusiasmus  oder  wohl  noch 
groBerem  aufnehmen  sieht,  als  die  Meisterwerke  von  Cherubini  und  Mehul? 
Mir  scheint  das  nicht  so.  Wie  lange  ist  es  nicht  schon  her,  dafl  die  Opern 
von  Hiller  und  Dittersdorff  und  andern  jener  Zeit  vom  Repertoire  ver- 
schwunden  sind,  obgleich  diese  ihrem  inneren  musikalischen  "Werthe  nach 
den  meisten  GrStry'schen  vorzuziehen  sind.  Freilich  ist  es  auf  der  andern 
Seite  wieder  sehr  niederschlagend,  da£  bei  uns  nur  das  Neue,  an  sich  noch 
so  Fade  und  Incorrecte,  Eingang  findet  und  manches  vortreffliche  Altere  dar- 
uber  zuriickgelegt  und  vergessen  wirdB).« 

Dieselbe  Zeitung  bringt  aus  dem  Jahre  1811 6)  in  den  » Brief  en  uber 
Musik «  aus  Kassel: 

>Eine  zwar  nicht  in  Hinsicht  ihres  musikalischen  Werthes  aber  in  Hin- 
sicht  ihres  Autors,  ihrer  Zeitepoche  und  der  damit  verbundenen  Erinnerungen 
hochst  interessante  Erscheinung  auf  dem  hiesigen  Theater  war  uns  vor  Kurzem 
»le   devin   du   village*.     Es   ist   eine  Reliquie,    die   freilich   keinen  Wert    in 


1)  Grand  encyclopaedic  Im  > Dictionary  of  national  Biography*  unter  Burney: 
>  On  his  return  at  Qarrick's  suggestion  he  adapted  Rousseau's  opera  >Le  devin  du  vil- 
lage* which  was  produced  at  Drury  Lane  in  1766  21  nov.  as  lthe  coming  mari  without 
however  achieving  any  great  success.* 

2)  Streckeisen-Moulton,  J.-J.  Rousseau  ses  amis  et  ses  e?memis  I,  194. 

3)  Alb.  Jansen,  J.-J.  Rousseau  als  Musiker,  Seite  183. 

4)  Der  Dor fwahr soger,  ein  Nachspiel  mit  Gesang  und  Tanz,  Text  und  Musik  von 
Jean- J.  Rousseau.  Zur  beibehaltenen  Musik  metrisch  bearbeitet  und  mit  den  Melo- 
dien  herausgegeben  von  Carl  Dielitz.    Berlin,  bei  Oehmigke,  1820. 

5)  Allgemeine  musikalische  Zeitung,  Band  XXIII,  Seite  141. 
6;  Allgemeine  musikalische  Zeitung,  Band  XIII. 
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sich,  sondern  nur  in  der  Canonisation  des  Heiligen  hat,  aber  denn  doch  als 
ein  memento  an  den  originellen  Philosophen  gewifi  interessant  ist. «  *) 

Als  Gluck  das  Singspiel  in  Paris  horte,  soil  er  zu  seinem  Schiiler 
Salieri  gesagt  haben,  »wir  batten  es  anders  gemacbt,  aber  wir  wiirden 
Unrecht  gehabt  haben*2),  und  Gretry  rtihmt  das  Volkstumliche  in  Rous- 
seau's Werk,  wenn  er  auch  erkennt,  daB  Rousseau's  Begabung  fur  einen 
komplizierteren  Gegenstand  mit  leidenschaftlichen  und  moralisch  bedeut- 
samen  Charakteren  nicht  ausgereicht  haben  wurde*;. 

Trotz  der  begeisterten  Aufnahme  des  Devin  als  erstes  Intermezzo  in 
franzosischer  Sprache  dauerte  der  Kampf  der  Bouffons  fort.  Obgleich 
sein  Werk  gerade  an  der  Oper  aufgefiihrt  wurde,  schrieb  Rousseau  zu- 
nachst  ein  kleines  geistreiches  Pamphlet,  erne  beiBende  Kritik  des 
Orchesters 4).  Den  starksten  Angriff  brachte  aber  seine  beiiihmte 
Schrift  *Lettre  sur  la  musique  fran$aise<,  in  welcher  Rousseau  seine 
Vorliebe  fur  die  italienische  Musik  bis  auf  das  Kleinste  zu  begrunden 
versucht.  Er  schlieBt:  »So  glaube  ich  gezeigt  zu  haben,  daB  es  in 
der  franzosischen  Musik  weder  Rhythmus,  noch  ZeitmaB,  noch  Melodie 
gibt,  weil  die  Sprache  dem  widerstrebt,  daB  der  franzosische  Gesang 
nur  ein  bestandiges  Geklaffe  und  unertraglich  fiir  jedes  nicht  vor- 
eingenommene  Ohr  ist,  daB  die  franzosischen  Arien  keine  Arien,  die 
Rezitative  keine  Rezitative  sind.  Daraus  folgere  ich,  daB  die  Franzosen 
keine  Musik  haben  und  keine  haben  konnen,  oder  daB  es,  wenn  sie  je- 
mals  eine  haben  werden,  desto  schlimmer  fiir  sie  sein  wird5).«  —  Man 
kann  sich  die  berechtigte  Erregung  denken,  welche  der  Veroffentlichung  der 
Schrift  folgte,  die  bei  Rousseau  nur  als  ein  erneuter  Angriff  auf  die  An- 
hanger  Rameau's  und  Lully's  verstandlich  ist5).  Inmitten  der  Kiinstler, 
der  Gelehrten  und  im  Publikum  erhob  sich  ein  wahrer  Sturm.  Mit- 
glieder  des  Pariser  Orchesters,  das  sich  fur  das  erste  der  Welt  hielt, 
hangten  ein  Exemplar  der  *Lettre  sur  la  musique «  in  der  Oper  auf,  urn 
»also  einen  Racher  des  Vaterlandes  zu  erwecken*,  wie  der  Berliner 
Marpurg  in  seinen  »Kritischen  Beitragen*  7J  sarkastisch  berichtet.  Feier- 
lich  wurde  Rousseau  im  Bilde  verbrannt.     »Das  ist  mir  eine  wahre  Er- 


1)  Uber  eine  Auffuhrung  des  Denn  in  Hamburg  siehe  »Unterhaltungent  1769, 
II.  Band,  Seite  268.  Uber  eine  in  StraBburg  ist  zu  vergleichen  »Musikalische  Real- 
zeitung<  1789,  S.  293. 

2)  Alb.  J  an  sen,  J.- J.  Rousseau  als  Musiker,  Seite  182. 

3)  M.  Gretry,  Memoires  ou  Essays  sur  la  musique,  tome  I,  Seite  276. 

4}  Lettre  cTun  sympiumiste  de  Vacademie  royale  de  musique  a  ses  camaradcs  d*or~ 
chestre.  1763  in  Amsterdam,  1754  in  Paris  erschienen  (Alb.  Jan  sen,  a.  a.  0.,  S.  199). 

6)  Lettre  sur  la  musique  fran^aise.  Par  J.- J.  Rousseau.  Sunt  verba  et  voces 
praetereaque  nihil.     1763. 

6j  Correspondance  litter  aire  de  Grimm,  decembre  1763.    Tome  II,  Seite  307. 

7)  Marpurg,  Historisch-kritische  Beitrage  I,  Seite  160  und  folgende. 
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losung,  denn  gefoltert  haben  sie  mich  mit  ihren  Instrumenten  nun  schon 
lange  genug*,  sagte  er,  als  er  von  diesem  Autodaf e  horte1).  Tiefer  traf 
ihn  seine  Zuriickweisung  als  Besucher  der  Oper  bei  den  Auffiihrnngen 
seines  eigenen  Werkes,  die  trotz  der  personlichen  Angriffe  auf  den  Dichter 
und  Komponisten  ubrigens  ihren  ungestorten  Fortgang  nahmen. 

In  demselben  Jahre,  1753,  erschien  schon  auf  dem  Theatre  aux  Italiens 
eine  Parodie  des  Devin  *Les  amours  de  Bastien  et  de  Bastienne*)*  von 
Harny3)  und  Madame  Favart  verfaBt,  der  beliebtesten  Sangerin  und 
Schauspielerin  ihrer  Zeit,  die  gerade  durch  die  Rolle  der  Bastienne 
ihren  Ruf  begriindete.  Unter  Parodie  verstand  man  in  Frankreich 
damals  eigentlich  nicht  immer  das,  was  wir  heute  darunter  ver- 
stehen.  Die  Parodie  war  keine  Verspottung  des  Originals,  sondern  brachte 
in  Anlehnung  an  dasselbe  zu  beliebten  Melodien  oft  ahnliche,  auch 
humoristische  Texte,  zuweilen  sogar  mit  Anspielungen  auf  Tages-Ereignisse. 
Ails  den  Parodien  entwickelten  sich  die  franzosischen  »Revuen«,  dienoch 
jetzt  in  Paris  sehr  beliebt  sind  und  sich  auch  in  Deutschland  einzubiirgern 
beginnen,  sie  enthalten  meist  eine  humoristische  Ubersicht  aller  Tages- 
ereignisse  in  Kunst,  Wissenschaft  und  Politik.  Diese  finden  sich  in 
Bastien  et  Bastienne  noch  nicht;  der  Inhalt  dieser  Parodie  bestand  nur 
darin,  daB  die  Landleute  ganz  realistisch  dargestellt  auftraten  und  auch 
in  ihrem  gewohnlichen  Dialekt  sprachen  und  sangen.  Die  Musik  war,  wie 
immer,  aus  bekannten  und  beliebten  Melodien  zusammengesetzt.  Madame 
Favart  trug  als  Bastienne  ein  leinenes  Kleid  wie  die  wirklichen 
Bauerinnen,  ein  goldenes  Kreuz  um  den  Hals,  Holzpantoffeln,  das  Haar 
einfach  aufgesteckt  und  die  Anne  frei;  das  war  eine  unerhorte  Neuerung, 
iiber  die  sich  die  Kritik  bei  der  ersten  Auffiihrung  wieder  sehr  erregte. 
Madame  Favart  entziickte  aber  ganz  Paris  durch  die  Feinheit  und  Ur- 
sprlinglichkeit  ihres  Spiels.  Der  Maler  Carlo  van  Loo  malte  sie  als 
Bastienne,  ein  anderer  verfertigte  eine  G-ravure  von  ihr  und  der  Abbe 
Voisenon  verherrlichte  sie  in  Versen,  in  denen  er  aussprach,  daB  weder 
Pinsel,  noch  Griffel,  noch  die  Verse  des  Dichters  im  Stande  waren,  die 
Reize  ihres  Talentes  zu  schildern 4).  Bekannt  ist,  daB  man  der  Demoiselle 
Steinbrecher,  der  Hauptvertreterin  in  den  deutschen  Singspielen  keine 
groBere  Ehre  erweisen  konnte,  als  daB  man  sie  die  deutsche  »Favart« 
nannte.  Der  Inhalt  der  Szenen  der  Parodie  Les  amours  de  Bastien  et  <k 
Bastienne  richtet  sich  nicht  genau  nach  dem  des  Devin.  Die  Hand- 
lung  ist  dieselbe,  aber  die  Ausdrucksweise  der  Personen,  wie  schon  er- 


1)  Carrespondance  litteraire  etc.  par  Grimm,  II,  Seite  312  und  IX,  Seite  9. 

2)  Correspondancc  litteraire  etc.  II,  novembre  1764. 

3)  Corresprmdancr  litteraire  IV,  Seite  400  und  417. 

4;  Correspondancc  litteraire,  Tome  II,  novembre  1754  und  Memoires  et  Correspon- 
dancc litteraire  dramatiqncs  ct  anecdotiqucs  de  L.  S.  Favart,  Paris  1806. 
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wahnt,  eine  ganz  andere.  Es  lag  den  Verfassern  wohl  hauptsachlich 
daran,  durch  den  Konstrast  zwischen  Rousseau's  Versen  und  den  sehr 
einfachen  Dialektr-Dialogen  und  Liedern  eine  heitere  Wirkung  hervorzu- 
bringen,  und  die  Beliebtheit  des  Originals  brachte  es  mit  sich,  dafi  auch 
die  Parodie  einen  ungeheuren  Zulauf  hatte,  woriiber  fast  einstimmig  be- 
richtet  wird1).  Das  Textbuch,  das  von  einer  Auffuhrung  in  Briissel  im 
November  1753  vorliegt2),  bietet  eine  Fulle  von  heiteren  Szenen  und 
drolligen  Einfallen.  Gleich  die  erste  Arie  der  Bastienne  J'ai  perdu  mm  ami 
zu  der  damals  beliebten  Melodie  J'ai  perdu  mm  dne  gesungen,  mufi  im 
Vergleich  zu  Rousseau's  sentimentalem  J'ai  perdu  tout  mon  bonheur  sehr 
lustig  gewirkt  haben.  Der  Text  ist  fiir  jede  der  drei  verschiedenen 
Personen  sehr  charakteristisch,  geistreich  und  pikant  gewahlt,  so  daB  man 
kaum  begreift,  wie  WeiBkern  eine  so  plumpe,  unschone  Bearbeitung  fiir 
Mozart's  Bastien  et  Bastienne  daraus  machen  konnte.  Solche  Kedensarten, 
wie  die  Worte  Colas,  des  Zauberers:  »Sei  ruhig,  dein  geliebter  Gegen- 
stand  ist  garnicht  untreu,  er  liebt  nur  den  Aufputz*,  sind  in  dem  fran- 
zosischen  Original  garnicht  zu  finden3).  Die  Bearbeitung  erinnert  an  viele 
der  Textunterlagen  zu  den  deutschen  Singspielen  und  spateren  Uber- 
setzungen  der  opera  comique,  von  Philidor,  Monsigny  und  Gr^try4).— Recht 
humoristisch  ist  die  Figur  des  Zauberers  aufgefaBt,  der  scHon  dadurch, 
daB  er  mit  einem  Dudelsack  auf  der  Biihne  erscheint,  nichts  Gewaltiges 
an  sich  hat.  Bei  der  Hervorzauberung  von  Colette  zieht  er  ein  blaues 
Bibliothek-Buch  aus  der  Tasche  und  murmelt  mit  hochstem  Pathos  Worte 
wie  Manche,  Planche,  Salme,  Palme,  Vendre,  Cendre,  Mecre,  Necre  u.  8.  w. 
Die  Idee  der  Einfiihrung  der  Person  des  vermeintlichen  Zauberers  als 
Retter  aus  der  Not  oder  Uberbringer  neuen  Gluckes  war  durch  Rous- 
seau's Devin  sehr  beliebt  geworden.  Sie  fand  in  vielen  Singspielen  Nach- 
ahmung,  in  verschiedenen  Texten  von  Anseaume,  Poinsinet  u.  s.  w., 
die  von  Philidor  komponiert  wurden  und  auch  in  dem  Singspiel  von 
Goethe  Erivin  und  Elmire*).  Uber  die  Musik  in  Bastien  et  Bastien?ie 
ist  zu  berichten,  daB  sie,  wie  schon  erwahnt,  hauptsachlich  aus  bekannten 
Melodien  zusammengesetzt  war,  von  denen  die  beliebtesten  10  Nummern 
dem  Textbuch  als  Anhang  beigedruckt  sind.     Einen  groBen  Teil  der  nicht 


1)  Mercure  de  France,  septembre  1753,  Seite  158;  Janvier  1754,  Seite  159.  —  Cor- 
rrspoixdance  par  Grimm  II,  Seite  437. 

2)  Les  amours  de  Bastien  et  Bastienne.  Parodie  du  Devin  de  village  par  Madame 
Fa v art  et  Mr.  Harny.  Represenle  a  Bruxelles  dans  le  courant  du  mois  de  Novembrc 
1753  par  les  Corned lens  Fran^ais  sous  les  ordres  de  son  Altesse  Boyale.  Acteurs: 
Bastienne  Mr.  Durancy,  Bastien  M"«  Destrel,  Colas  Mll°  Durancy,  Pay  sans, 
Paysannes.    ;Aus  der  Bibliothek  der  Snoeck'schen  Instrumenten-Sammlung). 

3;  Siehe  auch  0.  Jahn,  W.  A.  Mozart,  Band  I,  Seite  120. 

4)  Le  soldat  magicien,  Le  sorcirr  etc. 

5)  Erwin  und  Elmire,  ein  ISingspiel,  2.  Aufzug,  8.  und  9.  Auftritt. 
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dort  verzeichneten  Melodien  sind  in  der  iiber  2000  Nummern  enthaltenden 
Sammlung  >la  6U  du  caveau*  zu  finden1),  so  daB  man  sich  ein  ziemlich 
einheitliches  Bild  von  dem  Text  und  der  Musik  der  Parodie  machen  kann. 
Eine  handschriftliche  Partitur  befindet  sich  auf  der  Bibliothek  in  Wolfen- 
biittel.  Nur  Geigen  und  BaB,  ganz  vereinzelt  Floten  und  Oboen  bilden 
die  einfache  instrumentale  Begleitung.  Es  ist  erwahnenswert,  daB  auch 
eine  Melodie  aus  dem  Devin  du  village*)  (in  der  Partitur  zwei  Melodien 
und  eine  aus  Titon  et  I'aurore,  der  damals  sehr  beliebten  Oper  von 
Mondonville  eingefiigt  ist.  Die  Auffiihrung  dieses  Werkes  von  Mondon- 
ville  fiel  ungefahr  mit  der  von  Rousseau's  Devin  zusammen  und  wurde  von 
den  Preunden  der  franzosischen  Musik  den  italienischen  Intermezzi  als 
Meisterwerk  gegeniiber  gestellt.  Den  SchluB  der  Parodie  bildete,  ebenso 
wie  im  Devin,  ein  Vaudeville,  ein  von  den  3  handelnden  Personen  ein- 
zeln  vorgetragenes  Strophenlied,  dessen  Refrain  im  Chor  gesungen  wurde. 
Spater,  als  sich  das  nationale  franzosische  Singspiel,  das  heiBt  die  -wirk- 
liche  opfra  comique  mit  gesprochenem  Dialog  durch  Philidor,  Monsigny 
und  Duni  aus  diesen  Intermezzi  und  Parodien  entwickelte,  wurde  das 
Vaudeville  nach  und  nach  zu  einem  richtigen  Ensemble,  schlieBlich  zu 
einem  Finale,  wie  wir  es  bei  Mozart  finden.  Auch  das  Vaudeville  aus 
Bastien  et  Bastienne*)  war  in  der  Zeit  seines  Entstehens  sehr  popular, 
und  man  legte  der  Melodie  auch  noch  andere  beliebte  Texte  unter4). 


1)  La  ele  du  caveau.   A  Vusage  de  tons  les  Chansonniers  Francis,  etc.    Troistem' 
edition.    A  Paris  chcx  Janet  et  Cotelle. 

2)  Chansons  choisies  avec  les  airs  notes,  a  Geneve  1782,  Tome  HE,  Seite  152 
Romance  de  Bastien  et  Basticnnc.    Siehe  Anhang  VI.    Air:  Dans  ma  cabane  obscure. 

<Plus  matin,  que  Vaurorc 

Dans  nos  rations  fctois 

Bien  aprls  Psoir  encore 

Dans  nos  vallons  frestois; 

Le  travail  et  la  peine 

Tout  $a  n'me  faisait  rien 

HelaSj  e'est  que  Bastien 

Etait  avec  Bastiene.> 

(Madame  Fa v art.) 
3;  La  ele  du  eaveau,  Nr.  384,  Seite  190.   Air  du  vaudeville  de  Bastien  et  Bastienm. 
Mes  enfans,  aprhs  la  pluie 
On  roit  venir  le  beau  temps 
Bendex  grave  a  ma  magic, 
A  la  fin  rous  t?la  eontens. 
AUons,  mariex-vous, 
Voire  noce  est  dejd  prMe; 
Allans,  mariex-vous, 
De  la  fite 
II  s'rons  tons. 
4.  Die  Partitur  weicht  an  einigen  Stellen  von  dem  Textbuch  ab.    So  BchlieGt  sie 
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Die  beiden  Urbilder  yon  Mozart's  Jugend-Oper  Bastien  und Bastienne 
durften,  auBer  dem  Anteil  durch  den  Zusammenhang  mit  Mozart,  auch 
eigenes  Interesse  fur  sich  in  Anspruch  nehmen.  Das  Intermezzo  Le  devin 
du  village  wird  immer  einen  grCBeren  historischen  Wert  behalten,  nicht 
nur  als  Dichtung  und  Komposition  des  Philosophen  Rousseau.  Ein  jeder, 
der  sich  eingehender  mit  dem  franzosischen  und  deutschen  Singspiel  be- 
schaftigt,  wird  Rousseau's  Intermezzo  in  seine  Betrachtungen  hinein- 
ziehen  miissen1). 


nicht  mit  dem  Vaudeville,  sondern  mit  einer  Art  Wechselgesang  zwischen  Bastien  und 
Bastienne,  der  sich  schlieBlich  zu  einem  kleinen  Duett  gestaltet.  Dem  Duett  folgt 
eine  Art  Tanzlied  mit  Refrain,  die  ronde  bastienne.  Die  Worte  zu  diesem  sechsstro- 
phigen  Liede  fehlen  in  der  Partitur,  sind  aber  dem  Textbuche  beigegeben. 

1)  Zur  Erklarung  der  in  den  Beilagen  vorkommenden  Verzierungszeichen  siehe 
Rousseau's  Dictionnaire  de  mtisique  J767,  Artikel  agremens.  Vergleiche  auch  Ed- 
ward Dannreuther,  Musical  ornatnentation,  2  Bande,  1893/1895. 
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Beispiele 
aus  J.  J.  Rousseau,  Le  devin  du  village. 

I.  Arie  der  Colette  (Scene  I!?). 

Lent  et  marque. 
J  A doux 


f  doux 


avec  la  Bane. 


is 


dx 


•Tea  1»  Same. 


dx 


S 


a  detaches 
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II.  Scene  2?:  Le  Devin,  Colette. 
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III.  Arie  der  Colette. 

doux 


Colette. 


Si  dee      ga.lans  de    la      vil.le  j'eusjsee  .  cou.te*  les  dis  . 

i  r  r  ir  r J  *  i 


I**'  j  j  ir  r  r 
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Et  lui     conser.ver  mon  coeur.         Si     des     galans..    mot  fin. 
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IV.  Recitativ  und  Arie  des  Derin. 
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V.  Ariette  ajoutee  au  Devin  du  Tillage 

Par  Mr  Philidor. 

Chantee  devant  leurs  Majestes 

Par  MF  Caillot,  le  mercredy  9.  Mars  1763. 
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VI.  Romance  des  Colin.  (Scfene8*e). 
JAA  Lent 


Colin. 


If  Couplet. 
24  Couplet. 


Dans  ma     ca.bane  ob  .  scu.re  toujourssou- 
Pes  Champs  de  la   Prai.ri.e     re.tournant 


cisnou.  vaux,vent,so.leil,  ou    froi .  du.re,  toujours  peine  et  tra    .    vaux. 
chaque    soir,  chaque  soirplus  che  -  ri .  e,     je  viendrai    te  re    .     voir. 


Co.let.te        ma  ber 
du    so.leil     dans  no s 


ge  -  re        si     tu  viens    Fha.bi      .     tor, 
plai .  nes      de  -vanjcant       le    re     .     tour, 


%^i 

re*  doua 

'•,,J 

1        2   ■    3 

Co.lin  dans     sa  chau   .    mie  .  re      n'a  rien  a        re  -  gret     .     ter. 
je  char.me  .  rai  mes         pei .  nes       en  chantant  notre   a       .      mour. 
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Les  Musiciens  Francis  &  Borne  (1803-1903) 

par 

J.-G.  Prod'homme. 

(Paris.) 

Au  moment  oft  l'Academie  de  France  a  Rome  vient  de  celebrer  le  centenaire 
de  son  installation  a  la  Villa  Medicis,  on  peut  rappeler  qu'il  n'y  a  qu'un  siecle 
egalement  qu'elle  y  recoit  des  musiciens  parmi  ses  pensionnaires;  et  1' occasion 
est  sans  doute  opportune  de  «dresser  comme  le  bilan  de  ce  qu'a  produit  le 
sejour  (seulement  a  demi-obligatoire  il  est  vrai)  d'une  centaine  de  jeunes 
musiciens  sur  le  «sol  classique  des  arts*  pendant  le  siecle  ecoul6. 

Chemin  faisant,  en  passant  en  revue  les  nombreux  laureats,  les  presque 
aussi  nombreux  oublies  du  grand  prix  de  composition  musicale  decerne  chaque 
annee  par  1' Academic  des  Beaux- Arts,  il  nous  sera  donne  de  rappeler  les 
critiques  qui,  pour  ainsi  dire  des  son  origine,  furent  adress^es  a  cette  insti- 
tution. Depuis  soixante-dix  ans  au  moins,  elles  ont  ete  r£p6tees  bien  des  fois ; 
mais,  nul  n'etant  oblige  d'accepter  les  benefices  du  prix  de  Rome,  aujourd'hai, 
tout  le  monde  semble  d' accord  que  le  gouvernement  francais  n'entend  faire 
a  ses  pensionnaires  de  la  Villa  Hedicis  qu'un e  agreable  villegiature.  C'est 
done  une  raison  de  plus,  diront  les  optimiBtes,  pour  le  conserver,  d'aut&nt 
plus  qu'un  decret  recent  du  ministre  de  1'Instruction  publique  vient  d'ad- 
mettre  les  femmes  a  entrer  en  loge  pour  composer  la  traditionnelle  cantata, 
le  « Sesame,  ouvre-toi!»   des  laur£ats  de  l'Academie. 


c? 


Sous  l'ancien  regime,  seuls  les  peintres  et  sculpteurs  (depuis  1668],  puis 
les  architectes  (depuis  1671)  etaient  envoy^B  a  l'Academie  que  Colbert  ve- 
nait  de  fonder  a  Rome.  Les  Academies  supprimees,  comme  on  sait,  par  le 
decret  de  la  Convention  du  8  aout  1793,  furent  remplac^es  presque  imjme- 
diatement  par  «un  Institut  national  charge  de  recueillir  les  decouvertes  et 
de  perfectionner  les  sciences  et  les  arts.»  (art.  298  de  la  Constitution  du 
5  fructidor  an  III).  L' arrets  consulaire  du  3  pluviose  an  XI  (23  Janvier  1803  , 
qui  reforma  l'Institut  d'une  fac,on  profonde  et  lui  donna  la  constitution  qu'il 
a  a  peu  pres  conservee  depuis  un  siecle,  crea,  par  son  article  13  et  dernier, 
le  grand  prix  de  composition  musicale,  concurremment  a  ceux  de  peinture, 
sculpture  et  architecture.  II  devait  etre  decernee  par  la  section  de  musique 
de  la  quatrieme  classe  (beaux-arts),  section  qui  comprenait  trois  membres, 
Mehul,  Gretry  et  Gossec.1) 

La  nouvelle  que  les  musiciens  allaient  etre,  au  meme  titre  que  les  pein- 
tres, admis  a  concourir  pour  un  grand  prix  de  Rome,  fut  favorablement 
accueillie  et  la  <  Correspondance  des  Amateurs  musiciens »  qui  paraisait  alors 
sous   la   direction   du    citoyen  Cocatrix,    publiait  1'avis  suivant,    a  la  veille 


1)  A  la  musique  etait  jointe  la  declamation  representee  par  Mole,  Preville  et 
Grandmenil.    Plus  tard  les  artistes  dramatiques  furent  elimines  et  remplac^s  par  trois 

musiciens. 
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du  premier  concours  auquel  £taient  admis,  non-seulement  les  Aleves  du  Con* 
servatoire,  mais  tous  les  citoyens  franc,  ais  justifiant  de  certaines  con* 
naissances  musicales: 

«Le  gouvernement  ayant  ajoute"  aux  encouragemens  donnas  aux  arts,  £crivait  Co- 
catrix,  un  grand  prix  de  compo8ition  musicale,  qui  procurera  au  compositeur  couronne, 
1'avantage  inappreciable  d'etre  envoye  et  entretenu  pendant  cinq  ans  en  Italie  aux 
frais  de  la  Republique,  la  classe  des  Beaux- Arts  de  l'lnstitut  national  charges  de  de- 
cerner  les  grands  prix  de  peinture,  sculpture,  architecture,  gravure  et  composition  mu- 
sicale, ouvrira  le  premier  fructidor  prochain,  un  concours  pour  ce  dernier  prix. 

cLes  conditions  du  concours  sont  d'etre  Frangais  ou  naturalise  et  de  n'avoir  pas 
plus  de  30  ans. 

«Les  concurrens  se  feront  inscrire  au  secretariat  de  l'lnstitut  national,  du  1<*  au 
20  thermidor. 

«Le  premier  fructidor,  ils  seront  examines  sur  la  marche  et  la  theorie  des  accords 
pour  savoir  s'ils  sont  admissibles  au  concours. 

<Du  2  au  25  fructidor,  ils  concourront  sur  le  contrepoint,  la  fugue  &  une  scene 
dramatique  composee  d'un  reoitatif  oblige,  d'un  cantabile,  suivi  d'un  recitatif  simple, 
et  terminer  par  un  air  de  mouvement  d'un  caraotere  prononce. 

cSi  le  prix  est  d£cern£,  il  sera  execute*  dans  la  seance  publique  de  la  classe  des 
Beaux- Arts  de  l'lnstitut  national.*  *) 

Trois  mois  plus  tard,  le  meme  journal,  dans  Bon  numero  du  22  vende*- 
miaire  an  XII,  donnait  le  nom  du  vainqueur,  proclame*  dans  la  stance  an- 
nuelle  de  la  classe  des  Beaux- Arts,  du  8.  «La  composition  qui  a  obtenu  le 
prix,  est  une  scene  d' Alcyone  et  Ceix,  poesie  du  cit.  Arnaudt,  musique 
du  cit.  Androt,  eleve  du  Conservatoire,  classe  du  cit.  Gossec.  Cette  scene 
a  ete  exScutee  a  la  fin  de  la  stance. »  Androt,  ne*  a  Paris  en  1781,  entre* 
au  Conservatoire  en  1796,  prix  de  contre-point  et  fugue  en  1802,  survScut 
peu  a  son  triomphe;  la  liste  des  prix  de  Rome  debute  comme  un  ngcrologe. 
Arrive  a  Home  a  la  fin  de  1803  ou  au  commencemet  de  l'anne*e  suivante, 
ce  jeune  homme  y  mourut  le  19  aout  1804.  H  n'avait  pas  perdu  son  temps 
et  avait  tenu  a  prouver  que  le  sejour  de  l'ltalie  n'Stait  pas  nuisible  aux 
musiciens.  Affectionne*  de  Guglielmi,  maitre  de  chapelle  de  Saint-Pierre 
(qui  mourut  lui  aussi  en  1804),  Androt  travailla  sous  sa  direction ;  il  Scrivit 
differents  morceaux  d'eglise,  dont  un  De  profimdis  qui  fut  execute  lors  d'une 
ceremonie  en  son  souvenir,  a  Saint-Laurent  in  Lucina,  au  mois  d'octobre. 
II  laissait  un  opera  inacheve.  Le  Breton  lut  une  notice  sur  le  premier  com- 
positeur fran^ais  envoye"  a  Rome,  le  14  vendSmiaire  an  XIII,  a  l'lnstitut; 
il  y  rappelait  qu' Androt  £tait  mort  d'une  hemorrhagic,    « comme  Pergolese.» 

Personne  n'ayant  ete  juge  digne  du  grand  prix  l'ann£e  suivante,  Androt 
n'eut  pas  de  successeur  immediat.  En  revanche,  en  1805,  deux  laur£ats 
ex  aequo  furent  envoy es  en  Italie:  Ferdinand  Gasse,  natif  de  Naples,  et 
Victor  Dourlen  qui  devint  professeur  au  Conservatoire.  La  cantate  qu'ils 
avaient  eu  a  composer  etait  intituled :  Cupidon  phurant  Psyche.  Tous  deux 
ecrivirent  plus  tard  pour  TOpera-Comique. 

Le  suivant,    Guillaume  Bouteiller  de  Paris,    n'alla  pas  meme  a  Rome, 


1)  Corresp.  des  Amateurs  musiciens :  en  1804,  le  concours  d'admissibilite  se  termina 
le  30  (Id.,  1804,  p.  542):  il  comprenait:  un  contre-point  double  a  l'octave  et 
a  4  parties;  un  contre-point  double  a  la  douzieme  et  a  4  parties;  une 
fugue  selon  les  regies  severes  a  2  ou  3  sujets  et  a  4  voix;  enfin  une  scene 
dramatique  composee  de  meme  que  l'annee  precedente  ou  les  concurrents  pouvaient 
developper  «toutes  les  richesses  de  l'harmonie  et  de  la  melodie*. 
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ayant  prSfere*  entrer  dans  1' administration  des  droits  reunis.  Outre  Ba  can* 
tate,  Hero  et  Leandre,  il  donna  au  Theatre  Feydeau,  le  26  mai  1817,  k 
Trompewr  sans  le  savoir. 

Aucun  prix  n'ayant  ete  decern 6  fanned  suivante,  Louis  Blond eau  (can- 
tate:  Marie  Stuart),  eleve  de  Baillot  et  Gossec,  fut  envoys  a  Rome  en  1807. 
A  son  retour,  il  entra  comme  alto  a  l'Opera-Comique  ou  il  resta  jusqu'en 
1842.     IL    ecrivit  des  trails   sur  la  musique  et  de  la  musique  de  chambre. 

En  l'annge  1809,  parait  un  nom  un  peu  moins  obscur,  celui  de  Daua- 
soigne-Mehul  (can tate:  Agar  dans  le  Desert),  neveu  et  eleve  de  l'illustre 
auteur  de  Joseph.  Mais  moins  heureux  que  celui-ci,  Joseph  Daussoigne, 
apres  avoir  fait  representor  a  grand'peine  deux  operas:  Aspasie  et  PericUs 
(1820)  et  les  Deux  Salem  (1824),  se  retira  en  Belgique  et  devint  directeur 
du  Conservatoire  de  Liege  (1827-1862);  il  mourut  en  1875,  a  Tage  de 
quatre-vingt-cinq  ans. 

Desire*  Martin,  dit  Beaulieu,  qui  le  rejoignit  a  Rome  en  1810  (can- 
tate:  Hero  et  Leandre)  n'a  laisse*  un  nom  dans  la  biographic  musicale  qu'a 
titre  de  fondateur  de  1' Association  musicale  de  l'Ouest  (1835).  B 
v£cut  et  mourut  a  Niort  (1863). 

Jean  -  Baptiste  Chelard  est  plus  connu,  entre  autres  par  son  opera  de 
Macbeth  (1827).  Eleve  de  Baini,  il  fit  reprSsenter  pendant  son  sejour  a  Naples, 
comme  firent  souvent  ses  collegues  «romains»,  un  opera  bouffe  (1815).  Mais 
apres  plusieurs  se  jours  a  Munich,  en  1828  et  1830,  puis  a  Londres,  ou  il 
dirigea  l'Opera  allemand  (1832-33),  il  se  retira  en  Allemagne;  il  devint  le 
pr£d£cesseur  de  Liszt  (1836-50),  comme  kapellmeister  a  Weimar,  ou  il  mourut 
une  dizaine  d'ann^es  plus  tard. 

Jusqu'ici,  on  le  voit,  l'lnstitut  n'avait  pas  encore  dScouvert  parmi  ses 
laureats,  de  compositeur  appel6  par  la  suite  a  illustrer  beaucoup  I'Ecole 
francaise.  En  1812  parut  enfin  ce  premier  prodige,  celui  qui  devait  etre 
1' auteur  de  Zampa  et  du  Pre^au/z-Clercs.  Louis-Joseph-Ferdinand  Harold, 
alors  age"  de  vingt-neuf  ans,  remporta  son  prix  de  Rome  avec  une  cantate 
intitule  Louise  de  La  Valliere.  Apres  trois  ann£es  passles  a  Rome  et  a 
Naples,  ou  il  fit  representor  La  Qioventu  di  Enrico  Quinto,  Herold  revint  a 
Paris  en  1815,  et  presque  chaque  annee,  il  produisit  un  ouvrage  au  theatre; 
mais  un  seul  acte  de  lui,  Lasihinie,  fut  represents  a  l'Opera.  Celui  que 
Berlioz  .appelait  plus  tard  un  « Weber  des  Batignolles*,  mourut  trop  jeune 
pour  l'honneur  de  la  musique  francaise,  un  mois  apres  la  premiere  du  Pri- 
aua-Clercs,  partition  qui  faisait  presager  une  brillante  carriere  (Janvier  1833  . 

Panseron,  dont  la  cantate  Herminie  (1813)  lui  permit  d'aller  a  Bologne 
Studier  avec  Matte  i,  fut  a  son  retour  accompagnateur  a  l'Opera-Comique,  ou 
il  donna  trois  actes ;  il  devint  professeur  au  Conservatoire  (1826)  et  se  fit  con- 
naitre  surtout  par  des  ouvrages  didactiques. 

De  Roll,  qui  remporta  le  prix  l'annee  suivante  avec  Atala,  un  Ogier  le 
Danois  faillit  etre  repr£sente  a  l'Opera.  Son  auteur  abandonna  la  musique 
et  epousa  la  veuve  du  romancier  Ducrai-Dumenil. 

IJn  peu  plus  heureux  que  lui,  Benoist,  qui  concourut  dans  Elnone,  fut 
represente  a  l'Opera  trente-trois  ans  apres  avoir  obtenu  son  prix  (V Apparition , 
1848;  Paquerette,  ballet  en  collaboration  avec  Th^ophile  Gautier,  1851 1. 
II  est  vrai  qu'il  £tait  chef  de  chant  a  ce  theatre  pour  lequel  il  ecrivit  en  outre 
diffe>ents  actes  de  ballet. 

Entre   les   annees    1816  et  1818,    avant  d'arriver  a  HalSvy,  voici  Desire 
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Alexandre  Bat  ton,  que  sa  cantate  la  Mori  d?  Admits  fit  envoyer  en  Italie. 
Apres  avoir  donne  quelques  pieces  au  theatre  Feydeau  et  collabore  a  la 
Marquise  de  Brinvilliers  a  1'  Opera,  il  devint  inspecteur  des  succursales  du 
Conservatoire. 

Halevy  fut  presque  un  prodige.  Entre"  au  Conservatoire  en  1809,  age 
seulement  de  dix  ans  apres  s'y  etre  couvert  de  lauriers,  il  conquit  son  prix 
de  Borne  a  l'age  de  vingt  ans  par  sa  cantate  Herminie.  II  etait  deja  depuis 
trois  ans  professeur  au  Conservatoire.  Son  chef-d'oeuvre  la  Juive,  dont  on 
sait  la  reputation  universelle,  parut  a  l'Opera  le  23  fevrier  1835  et  lui  ouvrit 
l'ann£e  suivante  les  portes  de  l'Institut. 

Massin,  dit  Turina,  Italien  d'origine  premier  prix  ex  aequo  avec  Halevy, 
resta  en  Italie  et  a  laisse*  aussi  peu  de  trace  dans  la  musique  francaise  que 
son  collegue  s'y  est  fait  un  nom  glorieux  —  a  1' Opera. 

II  nous  faut  passer  environ  une  dizaine  d'ann£es  pour  arriver  a  des  com- 
positeurs encore  connus  de  nos  jours.  Voici  Simon  Leb or ne,  de  Bordeaux 
(Sophonisbe,  1820),  qui  en  qualite  de  professeur  forma  lui-meme  de  nombreux 
prix  de  Borne  et,  comme  bibliothe'caire,  conserva  la  musique  de  Louis-Phi- 
lippe, de  Napoleon  DI  et  celle  de  l'Opera;  Etienne  Hi  faut  (Diane  et  Endy- 
mionj  1821),  qui  voyagea  non-seulement  en  Italie,  mais  visita  Vienne,  Munich 
et  Dresde  et  devint  chef-d'orchestre  a  l'Opera- Comique;  Lebourgeois 
(Genevieve  de  Brabant,  1822),  dont  on  a  perdu  toute  trace;  Boilly,  le  fils 
du  peintre  (Pyrame  et  Thisbe),  qui,  n'ayant  pas  de  succes  avec  ses  operas 
(il  ne  parvint  a  se  faire  jouer  a  l'Opera-Comique  que  vingt  et  un  ans  apres 
son  prix),  devint  professeur  de  piano.  Constant  Erjnel,  qui  fut  ex  aequo 
avec  lui  eut  bien  un  ouvrage  recu  a  l'Opera,  mais  il  ne  fut  jamais  reprSsente ; 
une  ouverture  de  sa  composition  obtint  h  l'Institut,  en  1829,  un  « succes 
d'enthousiasme»,  dit  «la  Gazette  musicale»  de  l'epoque;  il  se  fit  un  peu  con- 
naitre  a  l'etranger;  a  Paris,  il  fut  professeur  de  piano.  Balthasar  Barbereau 
(Agnes  Sorely  1824),  apres  avoir  ete  chef-d'orchestre  du  Theatre-Francais,  fut 
professeur  au  Conservatoire;  Qui  Hi  on  (Ariane  dans  Vile  de  Naxos,  1825), 
fit  representer  un  opera  a  Venise,  se  retira  de  cette  ville  et  abandonna  la 
musique.  Paris  (Herminie/  1826)  fit  entendre  une  ouverture  de  Themire, 
comme  envoi  de  Borne  en  1831;  la  meme  annee,  il  eut  un  ouvrage  repre- 
sents. J.-B.  Guiraud,  pere  du  compositeur  bien  connu,  partit  pour  la 
Nouvelle  -  Orleans  quelque  temps  apres  avoir  remporte*  son  prix  de  Borne 
(Orphie,  1827).  Guillaume  Boss-Despr^aux  eut  a  mettre  en  musique  pour 
son  concours  de  Borne,  une  nouvelle  version  d'Hemiinie  sujet  qui  etait  pro- 
pose pour  la  quatrieme  fois  deja  depuis  vingt-cinq  ans! 

A  cette  epoque,  paraissait  depuis  un  an  la  « Gazette  musicale*  de  Fetis 
qui  allait  etre  en  France  le  premier  organe  musical  serieux.  La  <  Gazette  » 
se  plaignait  avec  raison  de  ces  «cantates  usees  et  d£crepites»  qu'on  proposait 
aux  jeunes  musiciens;  deja  elle  critiquait  ce  prix  envoyant  des  musiciens  en 
Italie,  avec  des  arguments  que  nous  verrons  quelques  annees  plus  tard  repris 
par  Berlioz  avec  sa  vigueur  et  son  ironie  accoutumees;  par  Berlioz  qui, 
apres  avoir  ete  en  concurrence  avec  le  laureat  de  1828,  avec  Prevost  et 
Montfort  dans  Cleapatre,  en  1829,  ou  des  seconds  prix  seulement  furent 
distribues  a  ces  deux  jeunes  gens,  allait  remporter  enfin  la  victoire  avec  ce 
meme  Montfort,  en  pleines  journees  de  juillet. *)     Sa  cantate  de  Sardanapale 


1)  Voir  ses  Memoires,  tome  I. 
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fut  executed  le  30  octobre.  Elle  ne  passa  pas  inapercue  et  «la  Gazette  musi- 
cal e»  porta  sur  elle  ce  prudent  jugement:  «Attendons  encore  quatre  ou  cinq 
ans  pour  connaitre  et  juger  M.  Hector  Berlioz. »  L'attente  ne  fut  pas  si  longue, 
on  le  sait,  puisque,  avant  de  quitter  la  France,  Berlioz  faisait  entendre  sa 
Symphonic  fantastique  et  d'autres  oeuvres  de  sa  composition.  Qu'on  reli<e 
868  «Memoires»  et  sa  «Correspondance>,  en  cette  ann£e  1903  qui  celebre,  a 
lui  aussi,  son  centenaire.  On  verra  quelles  impressions,  musicales  et  autres. 
fit  sur  son  temperament  ardent  le  sejour  de  Tltalie,  et  comment  tin  jeune 
musicien  romantique  passait  son  temps  dans  la  campagne  romaine.  Son  con- 
disciple  Montfort,  ecrivit  plusieurs  operas  comiques  et  un  ballet  pour  l'Opera 
la  Ckatte  mitamorphosee  en  femnie.  Prosper  Provost  rejoignit  ses  deux  con- 
currents en  1831;  il  venait  enfin  de  remporter  le  prix  avec  Bianca  Capetio. 
Auteur  de  plusieurs  operas  comiques,  chef-d'orchestre  au  Havre  en  1835,  il 
parti t  cinq  ans  plus  tard  pour  la  Nouvelle -Orleans  ou  Gtait  deja  Guiraud; 
il  sejourna  de  nouveau  &  Paris  de  1862  a  1867,  et  retourna  en  Amerique 
il  y  mourut  le  30  aout  1872. 

La  cantate  de  Hermann  et  Ketty  valut  le  prix  a  Ambroise  Thomas. 
age  de  vingt-un  ans  (1832).  Celui  qui  devait  s'illustrer  par  Mignon,  visits 
l'ltalie  et  Vienne  et  rentra  a  Paris  en  1836,  ou  il  produisit  une  quantity 
d'operas-comiques  qui  sont  tomb6s  dans  le  plus  cruel  oubli,  apres  avoir  obtenu 
des  succes  souvent  prodigieux. 

Alphonse  Thys  eut  a  composer  comme  cantate  le  Contrebandier  espag/iol 
(1833),  dont  le  titre  semble  prouver  comme  celui  de  la  cantate  suivante. 
V  Entree  en  loge,  donnee  a  El  wart,  que  les  fournisseurs  de  livrets  de  Tlnstitut 
tentaient  de  s'eloigner  de  Tantiquite\  Thys  ne  s'est  guere  livr6  qu'au  pro- 
fessorat;  il  a  cependant  ecrit  plusieurs  actes;  mais  son  titre  le  plus  eminent 
est  sa  presidence  de  la  Societe*  des  Auteurs  et  Compositeurs  qui  a  rendu  de 
si  grands  services  aux  musiciens.  Quant  a  El  wart,  dont  on  connait  des 
ouvrages  sur  les  Concerts,  il  fut  trente  ans  professeur  au  Conservatoire  (1840-70 
et  ne  parut  au  theatre  qu'a  Rouen  avec  un  opera  en  deux  actes,  les  Ca- 
talans (1840).  .  • 

Alexandre  Boulanger,  qui  partit  pour  l'ltalie  en  decembre  1835,  fit 
avec  Scribe  le  Diable  a  Vecole  et  differents  actes  lyriques.  H  entra  comme 
professeur  de  chant  au  Conservatoire  en  1871.  Son  successeur  Frederic 
Boisselot  (Velleda),  ne  donna  qu'une  piece  au  Theatre-Lyrique,  Ne  touch' i 
pas  a  la  Heine  (1847),  puis  se  consacra  a  la  direction  d'une  fabrique  de 
pianos  fondee  par  son  pere  a  Marseille,  ou  il  mourut  en  1893. 

C'est  en  octobre  de  cette  annee  que  se  place  la  polemique  a  laquelle  il 
a  ete  fait  allusion  plus  haut,  entre  un  certain  Gremanus  Lepic  et  Hector 
Berlioz,  dans  la  « Gazette  musicale»,  dont  to  us  deux  elaient  collaborateurs. 
Une  ordonnance  royale  de  1819,  qui  avait  entre  parenthese  rabaisse  de  trente  a 
vingt-cinq  ans  la  limite  d'age  maximum  des  concurrents,  exigeait  qu'un  poeme 
fut  delivr6  aux  laureats  retour  d'ltalie  par  le  directeur  de  l'Opera-Comique, 
et  que,  par  un  tour  de  faveur,  l'oeuvre  fut  promptement  mo n tee.  1/Aca- 
demie  royale  de  musique,  n'etait  par  contre,  tenue  a  aucune  obligation  envers 
les  prix  de  Borne.  « L'Opera-Comique  s'executa  quelque  fois  de  bonne  grace, 
mais  pas  pour  tous;   il  y  eut  d'assez  nombreuses  exceptions. » ]) 


1)  A.-L.  Malliot,  La  Miisique  au  Theatre  (Paris  1863),  p.  300-301. 
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G.  Lepic,  constatant  que  chaque  laureat  coutait  a  l'Etat  16000  ou 
17000  francs,  disait: 

«Le  mode  du  concours  de  musique  a  l'lnstitut  n'est  probablement  pas  le  meilleur, 
absolument  parlant;  mais  c'est  le  plus  raisonnable  en  attendant  mieux*. 

Et  relativement    a  la  promesse  faite  aux  laureate  d'obtenir  d'etre  joues: 

«Ce  malheureux  concours  est  battu  en  breche,  meme  pour  les  articles  qui  ne  s'y 
rattachent  que  de  loin.  Un  de  ces  articles  porte,  en  effet,  que  l'Academie  s'engage 
a  procurer  a  chaque  laureat,  a  la  fin  de  sa  pension,  un  poeme  d'opera  et  a  le  faire 
jouer  sur  un  theatre.  C'etait  la  certainement  une  disposition  fort  rationnelle,  mais  ab- 
surde  dans  la  pratique  comme  beaucoup  de  choses  rationnelles.  Aussi  n'a-telle  jamais 
ete  execute's,  et  Ton  fait  sonner  cette  infraction  bien  haut,  comme  si  l'Academie  avait 
une  action  quelconque  sur  aucun  theatre.  Get  article  s'est  abroge*  naturellement,  et 
des  l'origine,  comme  toute  legislation  inapplicable*. 

A  quoi  Berlioz  repliqua: 

<Je  vous  repondrai,  Monsieur,  que  si,  comme  vous  le  pensez,  TAcademie  n'a  au- 
cune  action  quelconque  sur  aucun  theatre,  elle  a  grand  tort  de  laisser  subsister  cette 
promesse,  formellement  exprimee  et  imprimee  dans  son  reglement,  qui  est  entre  les 
mains  de  tous  les  eleves. 

<Parmi  les  conditions  du  privilege  de  rOpera-Comique,  le  ministre  de  rinterieur, 
impose  tres-positivement  a  MM.  les  directeurs  de  ce  theatre  celle  d'accorder  un  tour 
de  faveur  a  chaque  laureat  pendant  les  deux  dernieres  annees  de  sa  pension.  Done, 
si  l'Academie  voulait  adresser  au  ministre  d'energiques  reclamations,  elle  reduirait 
les  mauvaises  volontes  des  directeurs1}*. 

Deux  ans  plus  tard,  on  lisait  dans  les  journaux  de  Paris:  « L'Academie 
des  Beaux* Arts,  prenant  en  consideration  la  difficulte  qu'ont  les  jeunes  laureats 
qui  reviennent  de  Rome,  soit  pour  obtenir  un  poeme,  soit  pour  faire  jouer 
ceux  qui  leur  ont  ete  confies,  l'Academie  promet,  pour  le  premier  poeme  qui 
sera  donne  a  un  grand  prix  de  Borne  une  medaille  de  500  fr.»2)  On  ne 
voit  guere  que  cette  determination   ait  eu  quelque  effet  partique. 

Apres  Boisselet,  qui  de  vint  facteur  de  pianos,  Louis  Desire*  B e s o z z i } 
descendant  d'une  famille  d'illustres  virtuoses  hautboistes  et  bassonistes,  grand 
prix  avec  Marie  Stuart  et  Rizzio,  qui  valait  a  Charles  Gounod  le  second  prix, 
Besozzi  n'aborda  pas  meme  le  theatre.  Georges  Bousquet  (La  Vendetta, 
1838)  beneficia  en  1844,  d'une  innovation  due  a  Auber,  qui  n'eut  pas  de 
suite.  Le,  directeur  du  Conservatoire  avait  pris  le  parti  de  faire  representor 
les  laureats  de  l'lnstitut  sur  la  scene  de  la  rue  Bergere.  L'Hotesse  de  Lyony 
en  un  acte,  y  fut  jouee  le  26  mai,  et  ce  fut  la  seule  experience  tentee  en 
faveur  des  prix  de  Rome.  En  1839,  voici  un  des  noms  les  plus  illustres 
de  la  musique  franchise:  Charles  Gounod  est  couronne  pour  sa  cantate 
Fernajid.  II  emploie  ses  loisirs  a  visiter  Borne,  l'Autriche  et  l'Allemagne. 
II  fait  executer  une  Messe  a  Rome  (1841),  un  Requiem  a  Vienne  (1842j,  et 
debute,  apres  avoir,  comme  on  sait,  renonce  a  la  carriere  religieuse,  en  1851 
seulement,  al'Opera:  Sapho,  ecrit  en  collaboration  avec  Emile  Aug ier,  n'eut 
que  dix-nenf  representations.  Trois  ans  plus  tard,  la  Nonne  sanglante,  dont 
le  livret,  de  Scribe  et  Delavigne,  avait  ete  retire  a  Berlioz,  n'en  obtient  que 
onze.  La  Reine  de  Saba  (8  fevrier  1862),  arriva  au  chiffre  de  quinze,  enfin 
apres    un  incontestable  succes  de  dix  annees  au  Theatre-Lyrique,    son  Faust 


1)  Revue  et  Gaxrtte  musicale,  octobre  1836,  p.  353-355,  362-363,  370-373,  377-380. 
2.  A.-L.  Malliot,  La  Musique  au  Theatre,  p.  302. 
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est  admis  a  l'Academie  imperiale  de  musique  le  3  mars  1869.  Ramio  ft 
Juliette  (1867)  ne  vint  l'y  rejoindre  qu'en  1888,  dix  ans  apres  Polyeucte  (7  oc- 
tobre  1878). 

Les  deux  titulaires  suivants  du  prix  de  Rome,  Joseph  Bazin  (Loyse  df 
Montfort,  1840)  et  Louis,  dit  Aime  Maillart  (Lionel  Foscari,  1841),  se 
firent  un  nom  a  1  Opera- Comique,  l'un  avec  le  Trompette  de  M.  le  Prince  (1847  . 
et  avec  le  Voyage  en  Chine]  le  second  avec  les  Dragons  de  Vittars,  qui  jouissent 
encore  d'une  grande  popularity  (19  octobre  1856).  Quant  a  Roger,  qui  n'eut 
pas  de  successeur  immediat  (La  Heine  Flore,  1842),  il  n'a  conserve  aucune 
notoriety;  les  biographes  l'ignorent  totalement.  Entre  des  concours  Bans  re- 
sultat  (1843  et  1845),  parut  Victor  Masse  (Le  Renigat),  dont  la  Mule  df. 
Pedro  (1863)  a  l'Op£ra  n'arriva  qu'a  sa  troisieme  representation,  mais  que  des 
succes  repels,  au  Lyrique  et  a  l'Opera-Comique,  dedommagerent  amplement 
Mentionnons  seulement  Eenaud  de  Yilback,  Vex  aequo  de  Victor  Masse, 
qui  se  refugia  plus  tard  dans  des  genres  tout-a-fait  inferieurs.  En  1846,  fat 
couronne  M.  Leon  Grastinel  (Velasquez)  dont  l'Op6ra  a  represents  un 
ballet,  le  Reve  (9  juin  1890).  H  n'ecrivit  guere  pour  le  theatre  et,  bien 
que  ses  oauvres  de  musique  pure  soient  peu  connues,  on  doit  constater  qu*il 
fut  un  des  premiers,  parmi  nos  prix  de  Borne  qui  aient  tourne  leurs  vues 
du  cote  de  la  grande  musique.  Auteur  de  quinze  operas-comiques ,  Louis 
Deffes,  couronne  en  1847  (VAnge  et  Tobie),  termina  sa  carriere  comme  di- 
recteur  du  Conservatoire  de  Toulouse,  sa  ville  natale  (1901).  Duprato  [Da- 
mocles, 1848),  peu  applaudi  au  theatre,  devint  professeur  au  Conservatoire 
de  Paris.  En  1849,  aucun  prix  ne  fut  decern^.  En  18.50  et  1851,  Chariot 
qui,  apres  de  grand  succes  dans  ses  classes,  fut  couronne  avec  sa  cantate 
Emma  et  Eghinhard,  ne  put  parvenir  a  se  faire  jouer  malgre  ses  fonctions 
d'accompagnateur  et  de  chef  de  chant  a  l'Opera-Comique ;  et  Delehelle  Je 
Prisonnier)  qui  eut  deux  petites  pieces  representes  aux  Bouffes  et  a  l'Ath£nee, 
devint  critique  musical.  Leonce  Cohen  (Le  Retour  de  Virginie  1852),  violo- 
niste,  dut  se  livrer  a  l'enseignement.  Galibert  (Le  roeher  d'Appenxell,  1853  . 
mourut  en  1858,  apres  avoir  donng  un  acte  aux  Bouffes.  Adrien  Barthe 
(Franeesca  di  Rimini,  1854)  envoya  de  Rome  une  Judith  qui  lui  valut  un 
prix  de  1500  francs.  Sa  Fiancee  d'Abydos  (1865)  n'eut  pas  de  succes  au  Ly- 
rique; il  se  livra  a  l'enseignement.  Conte  (Ads  et  GalathSe,  1855)  ne  fit 
guere  jouer  que  Beppo  a  l'Op6ra- Comique  (1875) ;  il  fut  alto  a  l'Opera.  Apres 
une  ann£e  sterile,  le  concours  de  1857  envoya  a  Eome  un  jeune  homme  de 
dix-neuf  ans,  Georges  Bizet,  auquel  la  gloire,  ou  seulement  le  succes,  devait 
etre  si  cruellement  refuse  de  son  vivant.  Ni  la  Jolie  FUle  de  Perth,  ni 
Djamileh,  ni  surtout  cette  Carmen  qui  a  fait  le  tour  du  monde  et  pent,  a 
juste  titre,  §tre  consider  comme  un  des  rares  chefs-d'oeuvre  de  notre  mu- 
sique moderne,  ne  furent  applaudis  du  grand  public  avant  la  mort  prema- 
ture du  compositeur,  perte  irreparable  pour  l'Ecole  francaise.  Le  sejour  de 
Borne  inspira  a  Bizet  une  oeuvre  executee  aujourd'hui  encore  dans  les  con- 
certs, la  symphonie  Roma,  Pendant  son  sejour  a  la  villa  Medicis,  il  envoya 
a  l'Institut  un  opera-bouffe,  Don  Procopio,  un  opera- comique,  la  Guxla  et 
VEmir  et  une  ouverture,  la  Chasse  d'Ossian.  Son  ex  aequo,  Charles  Colin, 
que  la  meme  cantate  de  Burion,  Clovis  et  ClotUde,  avait  inspire,  devint  pro- 
fesseur de  hautbois  au  Conservatoire.  lis  eurent  tous  deux  pour  collegues: 
l'annee  suivante,  Samuel  David  (Jephte),  qui  se  fit  jouer  a  l'Opera-Comique 
et  a  Ventadour,  et  fut  directeur  general  de  la  musique  des  temples  israelites: 
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puis  Ernest  Guiraud,  seul  exemple  d'un  prix  de  Rome  fils  d'un  prix  de 
Rome,  qui,  ne*  a  la  Nouvelle-Orleans  en  1837,  y  avait  fait  jouer,  en  1853, 
le  Roi  David.  De  Guiraud,  le  repertoire  th£atral  n'a  rien  conserve,  mais  les 
concerts  jouent  encore  parfois  le  Carnaval,  qui  fut  execute*  en  1872.  M.  Pa- 
ladhile,  dont  1'OpSra  monta  Patrie  (20  dScembre  1886),  fut  le  plus  prScoce 
de  tous  les  prix  de  Rome.  Entr6  au  Conservatoire  a  l'age  de  neuf  ans,  il 
obtint  son  prix  a  seize  ans,  avec  la  cantate  le  Czar  Ivan  IV.  Il  fut  rejoint 
a  Rome  par  MM.  Theodore  Dubois  (Atala,  1861),  aujourd'hui  directeur  du 
Conservatoire,  et  Bourgault-Ducoudray  (Louise  de  Mezieres,  1862)  qui, 
apres  avoir  6te*  recu  avocat,  entra  au  Conservatoire  en  1860,  et  s'est  fait 
connaitre  par  ses  etudes  sur  les  melodies  populaires  dans  lesquelles  il  a  sou- 
vent  puis£  son  inspiration.  M.  Massenet,  laureat  de  1863,  admis  a  l'age 
de  dix  ans  &  peine  au  Conservatoire,  eleve  de  Bazin,  Reber  et  A.  Thomas, 
n'avait  que  vingt-deux  ans  lorsqu'il  part  it  pour  l'ltalie;  mais  il  ne  borna  pas 
son  voyage  a  Rome  ou  a  Naples,  et  profita  de  sa  bourse  pour  visiter  l'Autriche, 
la  Hongrie  et  l'Allemagne.  A  Pesth,  il  Scrivit  ses  Scenes  de  bal  (1865); 
vinrent  ensuite  les  Scenes  hongroises,  un  Requiem  (1866),  PompSia  (execute 
a  Paris,  au  Casino,  le  24  fSvrier  1866,  et  dont  il  utilisa  des  fragments  plus 
tard  pour  les  Erinnyes).  Son  premier  succes  a  l'Opera,  le  Roi  de  Lahore 
(57  representations),  date  de  1877 ;  l'annle  suivante,  il  6tait  nomme  professeur 
au  Conservatoire  qu'il  abandonna  en  1896,  apres  avoir  refuse*  la  succession 
d'Ambroise  Thomas,  echue  a  M.  Th.  Dubois.  Les  titres  des  osuvres  de 
M.  Massenet  sont  dans  toutes  les  mSmoires,  et  point  n'est  besoin  de  les 
rappeler.  Le  concours  de  1864  ou  la  cantate  d'lvanhoi,  execute  le  18  no- 
vembre  suivant,  valut  le  prix  a  Si  eg  (eleve  d'A.  Thomas,  professeur  de  chant 
de  la  ville  de  Paris,  mort  organiste  de  Clignancourt  en  1899),  se  fit  d'apres 
un  nouveau  reglement.  Deux  decrets,  du  13  novembre  1863  et  du  4  mai  1864, 
avaient  modifie  le  concours  qui,  au  lieu  d'etre  juge*  par  les  membres  de  l'ln- 
stitut,  le  fut  desormais  par  un  jury  de  neuf  membres,  tire"  au  sort  sur  une 
liste  presentee  par  le  surintendant  general  des  theatres  et  arr£t£e  par  le  mi- 
nistre  (decret  du  4  mai  1864).  <Tous  les  musiciens,  disposait  1' article  1CT 
de  ce  dernier  decret,  ag6s  de  quinze  a  vingt-cinq  ans,  qu'ils  soient  ou  non 
eleves  du  Conservatoire,  peuvent  concourir  au  grand  prix  de  Rome,  apres 
avoir  r£ussi  dans  deux  epreuves  pr6alables,  pourvu  qu'ils  soient  francais. » 
Le  meme  article  d£cidait  qu'il  n'y  avait  qu'un  seul  grand  prix,  que  la  pension 
6tait  de  quatre  ann6es,  dont  deux  seulement  devaient  etre  obi  ig  a  to  ire  men  t 
passges  a  Rome;  le  grand  prix  dispensait  du  service  militaire.  Ce  reglement 
fut  modifie  de  nouveau  en  1871,  par  le  d£cret  du  13  novembre,  qui  restitua 
a  PAcademie  des  Beaux-Arts  le  droit  de  r£gler  les  concours  et  d'en  juger 
les  resultats,  et  ramena  la  limite  d'age  de  vingt-cinq  a  trente  ans. 

La  nouvelle  reglementation  ne  semble  pas  avoir  produit  de  meilleurs  ni 
de  pires  effets  que  les  pr£c£dentes.  Le  prix  de  1865  fut  attribue  a  M.  Le- 
nepveu,  eleve  de  Savard,  dont  la  cantate,  Renaud  dans  les  jar dins  d'Arrnide, 
fut  executee  au  Conservatoire  le  3  Janvier  1866;  celui  de  1866,  a  M.  Emile 
Pessard  fDalila,  executee  a  l'Opera  le  21  fevrier  suivant)  dont  la  muse 
agreable  n'a  pas  encore  dit  son  dernier  mot.  Apres  une  ann£e  stlrile,  l'alsacien 
Emile  Wintzweiler  (mort  a  Arcachon  en  1870)  et  Alfred  Pelletier,  dit 
Rabuteau,  triompherent  avec  la  cantate  de  Daniel]  celui-ci  envoy  a  de  Rome 
un  Passage  de  la  Mer  Rouge  (Conservatoire,  23  mai  1874)  et  fit  jouer  aux 
Concerts-Colonne  Rome  et  Naples,   suite  symphonique    inspired  par   ses  sou- 
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venirs  d'ltalie.  Taudou,  prix  de  1869  (Francoise  de  Rimini) ,  vu  l'etat  de 
sa  sante,  fut  autoris£  a  ne  pas  quitter  la  France;  il  produisit  quelques  oeuvres 
symphoniques  et  de  musique  de  chambre.  Henri  Mar6chal  et  Charles  Le- 
febvre  le  remplacerent  a  Eome  l'annee  suivante  (Le  Jugement  de  Dieur.  le 
premier  envoy  a  de  Borne  la  Natii>US,  ex£cut£e  au  Conservatoire  en  1875  et 
fit  jouer  les  Amoureux  de  Catherine  a  l'Opera-Comique  (8  mai  1876),  Deidamk, 
longtemps  plus  tard  a  l'Opera  (15  septembre  1893);  son  condisciple  voyagea 
non-seulement  en  Italie,  mais  encore  en  Grece  et  en  Turquie.  II  adressa 
de  Borne  un  nouveau  Jugement  de  Dim  (Conservatoire,  23  mai  1874),  m 
Psaume  XXII,  une  Suite  symphonique,  et  Judith  (27  mai  1875).  A  l'Opera, 
il  a  fait  representor  Djclma  (25  mai  1894).  M.  Gaston  Serpette,  (Jeanne 
dtArc,  25  novembre  1871)  n'a  guere  ecrit  que  des  oeuvres  legeres,  pour  les 
Bouffes,  les  Vari^tes,  etc.  M.  Salvayre  (Calypso,  1872),  s'est,  au  contraire, 
essayed,  sans  grand  succes  dans  l'opera  (la  Dame  de  Montsoreau,  30  Janvier  1888; 
huit  representations).  IL  a  ecrit  quelques  oeuvres  de  concert.  M.  Paul  Puget 
a  fait  de  mime;  sa  cantate  Maxeppa  fut  ex£cutee  au  Chatelet;  plus  recemmeni, 
l'Opera-Comique  a  donne*  de  lui  Beaucoup  de  bruit  pour  Hen  (1899). 

Eugene  Ehrhard  (Ads  et  QalalMe)  eut  une  destinee  peu  enviable.  Comme 
le  premier  des  prix  de  Borne,  il  mourut  en  Italie  des  la  premiere  annee  de 
sa  pension,  a  Paretta,  pres  de  Florence,  d'ou  il  revenait,  malade,  vers  1& 
Ville  Eternelle.  M.  Andre  Worms er  qui  lui  succeda,  est  connu  par  plu- 
sieurs  partitions  charmantes:  V Enfant  prodigue,  pantomime;  PEtoUe,  ballet 
(Opera,  21  mai  1897).  H  serait  bien  difficile  d'indiquer  les  oeuvres  de  M. 
Paul  Hillemacher,  prix  de  1876  (Judith)  car,  depuis  1881,  il  n  a  cease  de 
collaborer  avec  son  frere  Lucien  qui  fut  envoys  a  Borne  quatre  ans  plus  tard 
pour  sa  cantate  FingaL  Ces  deux  maitres  ne  se  sont  guere  fait  jouer  qu'a 
l'etranger,  mais  l'Opera-Comique  promet  une  partition  de  Circe  due  a  leur 
collaboration.  La  meme  annee  que  l'aing  des  Hillemacher,  M.  Yeronge  de 
La  Nux  fut  aussi  envoy e  en  Italie;  il  etait  alors  accompagnateur  au  theatre 
de  la  Renaissance.  Le  28  mai  1890,  l'Opera  repr£senta  de  lui  Zaire,  qui 
n'eut  que  peu  de  representations.  Avec  Broutin,  mort  en  1889  directeur 
de  l'Ecole  de  musique  de  Boubaix,  M.  Samuel  Rousseau  partit  pour  Borne 
a  la  fin  de  1878  (cantate:  la  Fille  de  Jephte).  Organiste  a  Sainte-Clotilde, 
ou  il  succeda  a  Cesar  Franck,  M.  S.  Rousseau  a  fait  executer,  par  la  Societe 
des  Grandes  Auditions,  Merovng  (1892)  et,  a  l'Opera,  to  Cloche  d«  Bhxn 
(8  juin  1898;  neuf  representations).  M.  Georges  Hue  (MSdee,  1879)  s'est 
fait  connaitre  surtout  dans  les  concerts,  a  la  Societe"  nationale,  au  Chatelet; 
le  Roi  de  Paris  (Opera,  29  avril  1901)  n'a  eu  que  peu  de  succes,  moim 
que  Titania  .Opera-Comique,  23  Janvier  1903).  Le  concours  de  1881  n'ayant 
donne*  aucun  resultat,  MM.  Marty  et  Pi  erne"  furent  couronnes  l'annee  sui- 
vante (Edith) ;  le  premier  est  actuellement  chef  d'orchestre  de  rOpera-Comique. 
apres  avoir  ete  chef  des  choeurs  a  l'Eden  (en  1892)  et  a  la  Societe*  des  Con- 
certs du  Conservatoire.  Le  second  s'est  fait  connaitre,  au  theatre,  par  un 
certain  nombre  de  partitions  qui  comptent  parmi  les  plus  importantes  de 
1'ecole  contemporaine.  De  M.  Vidal,  qui  remporta  le  prix  en  1883  avec 
le  Gladiatcur,  l'Opera  ou  il  est  chef  d'orchestre  a  donne"  le  ballet  de  la  Ma- 
ladetta,  joue"  cent  fois  depuis  une  dizaine  d'annees,  grace  au  livret  signe*  du 
directeur  Gailhard,  et  la  Burgonde,  qui  n'a  pas  meme  atteint  la  dixieme. 
Son  cadet,  M.  Debussy,  qui  n'ayant  pas  la  chance  d'etre  ne*  toulousain,  a 
vu  le  jour  simplement  a  Saint-Germain-en-Laye,   est  une  preuve  entre  cent 
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autres  que  le  prix  de  Rome  n'est  que  d'une  utilite  second  aire  dans  la  carriere 
de  compositeur.  M.  Debussy,  apres  d'incontestables  succes  dans  les  concerts, 
a  du  attendre  jusqu'en  1902  pour  voir  son  nom  figurer  sur  l'affiche  de 
l'Opera-Comique.  M.  Xavier  Leroux,  qui  compte  &  son  actif  un  certain 
n ombre  de  belles  partitions,  n'aborda  l'Opera  qu'en  1901,  avec  Astarte,  qui 
a  atteint  vingt-trois  representations.  De  deux  ans  plus  age  que  lui,  6tant 
ne"  en  1860,  M.  Gustave  Charpentier  fut  envoye  a  Rome  en  1889  (can- 
tate :  Didon) ;  il  adressa  de  la  a  l'lnstitut  ses  Impressions  dy  Italic,  la  Vie  du 
Po(te\  et  ce  n'est  qu'en  1900  qu'il  a  pu  forcer  les  portes  d'un  theatre,  on 
sait  avec  quel  succes!  M.  Erlanger  [Velleda,  1898,  a  donne"  a  l'Ope>a- 
Comique  Kcrmaria  et  le  Juif  polonais,  longtemps  apres  avoir  entendu  ses 
oeuvres  executees  avec  succes  dans  les  concerts.  MM.  Carraud  et  Bachelet 
[Semeldj  1890),  n'ont  pas  encore  aborde  les  theatres  parisiens,  non  plus  que 
leurs  condisciples  plus  jeunes :  Charles  Silver  [Vlnterdit,  1891),  qui  cependant 
fit  jouer  recemment sa  Fee des  Neigesy  trois  actes,  en  province ;  Bloch  etBiisser 
'1893,  Antigone),  ce  dernier,  chef  d'orchestre  de  l'Opera-  Comique ;  Henri 
Rabaud,  un  des  jeunes  qui  promettent  le  plus  [Daphne,  1893\  ,et  dont  la 
Procession  nocturne  et  la  IIe  Symphonic  sont  des  oeuvres  de  maitre;  Letorey 
(Clarisse  Harlowe,  1895),  organiste  a  Saint-Thomas  d'Aquin;  Mouquet  (3/e- 
lusine,  1896)  qui  se  consacre  &  la  musique  de  chambre;  Max  d'Ollonne 
iFredegonde,  1897)  qui,  en  compagnie  de  Rabaud,  est  deja  alle"  a  l'etr  anger 
faire  entendre  la  musique  francaise  moderne;  L6vade  et  Edmond  Mai  her  be 
(Callirhoe,  1899);  Florent  Schmitt,  dont  la  cantate  Semiramis  fut  peu  goutee 
il  y  a  deux  ans  aux  Concerts- Colonne ;  Caplet,  Kunc  et  Lapara  (1903),  qui 
clot  cette  liste  des  cent  premiers  prix  de  Rome  et  dont  les  lauriers  recents 
permettent  d'esperer,  pour  le  siecle  nouveau,  une  plus  riche  moisson  que 
pour  celui  qui  vient  de  s'^couler. 

Combien  peu,  helas!  de  tous  ces  laureats  de  jadis  ont  survecu  dans  la 
memoire  raeme  des  plus  vieux  de  nos  dilettantes  contemporains  ?  En  par- 
c  on  rant  cette  liste  de  cent  noms  qui  parait  interminable,  ne  dirait-on  pas 
qu'on  erre  au  milieu  d'un  cimetiere  dont  les  tombes  s'effritent  faute  de  soins 
pieux,  dans  l'indifference  du  temps  implacable  qui  passe.  Et  n'est-il  pas  plus 
penible  encore  que  surprenant  de  constater  l'absence  de  ces  grands  noms: 
Felicien  David,  Cesar  Franck,  EdouardLalo,  Emmanuel  Chabrier,  Ernest 
Royer,  Camille  Saint- Saens,  Vincent  d 'In dy?  Ajoutons  meme  Leo  De- 
lib  es.  Ceux-la  ont  conquis  tout  de  meme  lti  gloire  et  honore  leur  pays  sans 
avoir  ete  rever  sous  les  frais  ombrages  de  la  Villa  M^dicis;  par  des  voies 
differentes,  d'autant  plus  difficiles  qu'ils  n'avaient  pas  l'estampille  officielle  si 
recherchee  en  France,  ils  sont  arrives  a  leur  but  cependant.  Et  leur  exemple, 
si  Ton  avait  encore  besoin  d'argument  pour  attaquer  l'institution  romaine, 
semble  assez  convainquant  pour  persuader  a  ses  plus  acharnes  defenseurs,  que 
l'Etat  n'entend  faire,  comme  on  l'a  dit  au  debut  de  cette  etude,  qu'une  ville- 
giature  agreable  a  quelques  bons  eleves  qui,  par  hasard,  peuvent  avoir  du 
genie,  mais  auxquels,  a  coup  sur,  cela  ne  donne  pas  plus  de  talent  que  de 
moyens   d'existence,    apres   le   retour  dans  la  patrie. 

Si  l'Ecole  de  France  a  Rome  est  un  luxe  utile,  diplomatique  meme,  comme 
Louis  XIV  aimait  a  s'en  payer,  qu'on  la  laisse  vivre  en  paix,  qu'on  lui 
continue  chaque  annee  sa  rente  de  150000  francs;  mais  quest-il  besoin 
dy  envoyer  des  musiciens? 


s.  d.  I.  M.   iv.  48 
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mitgeteilt  von 

Hugo  Botstiber. 

(Wien.) 


"Wahrend  man  liber  die  musikalischen  Bestande  der  europaischen  Biblio- 
theken  schon  ziemlich  genau  informiert  ist,  weiB  man  bisher  fast  gar  nicht? 
darliber,  was  alles  in  amerikanischen  Bibliotheken,  deren  es  ja  eine  stattlicht 
Anzahl  gibt,  schlummert. 

Die  yprliegende  Veroffentlicbung  bildet  nun  das  Ergebnis  einer  Durch- 
forschung  der  Musik-Abteilung  der  Lenox  Library  zu  New  York,  die  ich  im 
Laufe  des  letzten  Sommers  besuchte.  Einen  vollstandigen  Katalog  des  Vor- 
handenen  anzufertigen ,  war  selbstverstandlich  nicbt  mdglich;  ihn  bier  zu 
veroffentlichen  wttrde  auch  weit  fiber  den  Rahmen  dieses  Aufsatzes  hinaus- 
geben.  Icb  glaube  aber  schon  damit  einen  nicht  unwesentlichen  Beitragzur 
Musik-Bibliographie  geliefert  zu  haben,  daB  ich  das  fur  den  Historiker  late- 
re ss  ante  aufnahm  und  so  den  Fundort  manches  seltenen  Druckes.  mancher  ikber- 
aus  wertvollen  Handschrift  bekannt  gebe.  Die  Lenox  Library  bildet  einen 
Zweig  der  New  York  Public  Library,  welche  letztere  aus  der  Zusaminenfassuni? 
mehrerer  groBer,  bisher  selbstandiger,  teils  privater,  teils  offentlicher  Biblio- 
theken entstanden  ist  und  in  Balde  ihr  eigenes  Heim  —  einen  Bau,  der  der 
groBartigste  seiner  Art  zu  werden  verspricht  —  beziehen  wird.  Den  Grand- 
stock  der  Musik-Abteilung  in  der  Lenox  Library  bildet  die  sogenannte  W 
Collection,  zusammengetragen  und  der  Lenox  Library  geschenkt  von  Joseph 
Drexel,  einem  reichen  Kunstfreunde  (Sohn  eines  eingewanderten  Tirolers. 
Drexel  selbst  erwarb  den  weitaus  groflten  Teil  der  Sammlung  von  H.  F.  Al- 
brecht,  der  im  Jahre  1848  als  Mitglied  des  Germania-Orchesters  nach 
Amerika  kam.  Der  erste  TJrsprung  dieser  interessanten  Sammlung  stammt 
also  aus  Deutschland.  Spater  kamen  noch  Ank&ufe,  die  Drexel  bei  der 
Versteigerung  der  Bibliothek  von  Edward  F.  Rimbault,  dem  englischeu 
Musikgelehrten,  machte,  hinzu,  und  in  letzter  Zeit  wurde  die  kleine  Musik- 
Sammlung,  die  die  Astor  Library  in  New  York  beherbergte,  gleichfalls  der 
Lenox  Library  einverleibt. 

So  verlockend  es  auch  ware,  auf  einige  der  vorhandenen  Barissima  naher 
einzugehen,  insbesondere  die  zahlreich  vorliegenden  Incunabeln  eingehender 
zu  besprechen,  muli  ich  mir  dies  doch  versagen  und  mich  mit  der  bloflen 
Aufzahlung  derselben  begnugen.     Den  Anfang  mache  ich  mit  den 

Uandscliriften 

und  zwar  in  erster  Linie  mit  den    eigenhandig  geschriebenen,   meistens  Mu- 
siker-Briefen.     In  der  Sammlung  befinden  sich  nun  folgende 
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Autograpben. 


Adam,  Brief. 

Adams,  Th.7  Brief. 

Andre\  Job.,  Brief. 

Artot,  J.,  Album-Blatt  (Noten). 

Badioli,  Brief. 

Baron,  Brief. 

Bazaim,  Brief. 

Beauchesnay,  Brief. 

Beethoven: 

a)  Brief  vom  10.  Aug.  [1825]  an 
Holz. 

b)  Brief  an  Amalie  Sebald. 

c)  Skizzenblatt  mit  Skizzen  zum  Fi- 
nale des  (r-dwr-Quartetts  Op.  18. 

Berlioz : 

a)  Brief  (vom  9.  Oct.  1836)  an  M. 
Bunet. 

b)  Brief  an  M.  Dietcb.' 
Bishop,  5  Brief e. 
Boohsa,  Brief. 
Bonner,  Brief. 
Bohrer,  Brief. 
Brendel,  Brief. 
Cramer,  Brief. 
Cserny,  Brief. 
Dotzauer,  Brief. 
Drouet,  Brief. 

Ernst,  Brief. 
Fetis,  Brief. 
Forkel,  Brief. 
Furstenau,  A.  B.,  Brief. 
Furstenau,  M.,  Brief. 
Halevy,  Brief. 
Haydn : 

a)  Brief  (vom  7.  May  1789). 

b)  Lied  »Als  einst  mit  Weibes 
Schonheit*. 

c)  Zwei  Satze  einer  Symphonie- 
Partitur:  Adagio  2/A  D-dur\  Al- 
legro 2/4   G-dur. 

Herz,  Brief. 

Hummel,  Brief. 

JaSll,  Brief. 

Kalkbrenner,  Brief. 

Krebs,  Brief. 

Kreutzer,  Brief  (Wien,  24.  December 

1831). 
Kullak,  Brief. 
Laohner,  Brief. 


Lind,  Jenny,  Zeugnis  fur  einen  Diener. 

Lindpaintner,  Brief. 

Iiisst: 

a)  Brief(16.Aug.l838)anE.Knop. 

b)  Brief  an  Conrad. 

c)  Brief  an  Mme  Plotz. 

d)  Eine  Partiturseite  aus  einem 
Mannerchor  (Text :  Jeder  Frevler 
heiBet  Feind). 

Loewe,  Brief  (31.  Mai  1840). 
Lorteing,  Brief  (Leipzig,  22.  Mai  1834). 
Marachner,  Brief  (21.  April  1845). 
Marx,  A.  B.,  Brief. 
Mendelssohn : 

a)  Brief,dat.:Dusseldorf26.0ct.l833. 

b)  Brief  vom  27.  November  1834  an 
Heinricb  Barm  an  n. 

c)  Noten  -Autograph  (eine  Orgel- 
stimme). 

d)  Brief  vom  20.  Oct.  1838  an  Mme 
Scbleinitz. 

e)  Brief  an  G.  Generalconsul  Claus. 

f)  Skizzenblatt. 
Methfessel,  Brief. 
Meyerbeer : 

a)  Brief  an  Dehn. 

b)  Brief  an  Mme  Stoltz. 

c)  Brief  an  Fail  on  i. 
Milder,  Anna,  Brief. 
Molique,  Brief. 
Mosoheles,  Brief. 
Mozart: 

a)  Symphonie  (Kochel  318).  »Sm- 
fonia  (dabey  nocb  fur  2  Clarini) 
di  Wolfgango  Amadeo  Mozart 
d.  26.  Apr.  79.  Partitur  und  zwei 
Trompeten-Stimmen . 

b)  Stiick  einer  Arie  »Da  schlagt  die 
Abscbiedsstundec  Nur  Sing- 
stimrae  (Mme  Herz)  und  Bafi. 

Neukomm,  3  Briefe. 

Onslow,  Brief. 

PaSr,  Brief. 

Paganini,   kurze  Inscbrift   auf    einer 

ibm  gewidmeten  Polonaise  des  Gra- 

fen  Sottyk. 
Pleyel,  Brief. 
Prooh,  Brief. 
Rellstab,  Brief. 
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Reissiger,  Brief. 
Roehlitz,  Brief. 
Romberg,  Bernhard,  Brief. 
Rossini : 

a)  Brief  an  den  Fiirsten  Joseph 
Poniatofski. 

b)  Billet  mit  der  Bitte  um  eine 
Karte  zu  einer  Vorstellung  des 
Wilhelm  Tell. 

c)  Zusammenstellung  seiner  Opern 
und  Orte   ihrer  TJrauffuhrungen. 

Sehmitt,  Aloys,  Brief. 
Schrdder-Devrient,  Brief. 
Schumann,   Brief,  datiert:   Dresden, 
11.  Sept.  1845. 


Spohr,  Brief,  datiert:  Cassel,   19.  Ja- 

nuar  1840. 
Spontini,  3  Briefe, 
Thalberg,  Brief. 
Verdi,  kurzes  Billet. 
Viardot-Q-aroia,  Pauline,  Brief. 
Vieuxtemps,  Brief. 
Viotti,  Brief. 
Wagner,    Brief,    datiert:    Triibschen, 

10.  November  1867. 
Walther,  J.  G.,  Brief  vom  1.  Oct.  1732. 
Weber,  C.  M.,  Brief,  datiert:  Dresden. 

18.  Mai  1820. 
Weber,  GL,  Brief. 
Wieniawski,  Brief. 


Aufier  diesen  Autographen  finden  sich  noch  eine  Reibe  anderer  Manu- 
skripte  in  der  Bibliothek,  so  vor  allem  ein 

Graduate, 

dessen  genaue  Bescbreibung  ein  der  Innenseite  des  Deckels  eingeklebter  Aus- 
schnitt  aus  einem  Katalog  gibt,  die  icb  am  besten  daber  reproduziere. 

Graduale  de  tempore  omnius  anni 

square  roy.  folio;  magnificent  Manuscript  on  very  stout  Vellum,  written  in  enormous 
Uothic  letters  and  square  musical  notes,  beautifully  ornamented  with  8  initial  letters, 
historiated  with  Miniatures  of  Sacred  Subjects  and  8  superb  Borders,  painted  with 
figures  of  great  dignitaries  and  their  coats  of  arms,  and  of  Birds,  Flowers,  Insects  etc, 
beautifully  illuminated  in  gold  and  colours,  as  well  as  decorated  with  an  immense 
number  of  painted  capitals;  old  russia  with  claps. 

From  the  coats  of  arms  and  the  portraits  of  the  noble  personages,  lay  and  clerical, 
which  fill  the  borders  of  this  imposing  volume,  we  may  conclude  that  it  was  executed 
by  order  of  one  of  the  princes  who  assisted  at  the  coronation  of  Maximilian  as  King 
of  the  Romans,  although  from  the  costly  and  magnificent  scale  on  which  the  ealli- 
grapher  worked  he  was  unable  to  finish  hie  labour  till  seven  years  later. 

The  name  of  Leonard  of  Aachen  deserves  special  record  as  that  of  a  scribe  and 
artist  of  extraordinary  power. 

Am  SchluC  der  Handschrift  steht  der  folgende  Vermerk: 

Exemplar  Graduate  de  tempore  totius  anni.  Completum  per  me  fratrem  Deonar- 
dum  de  Aquisgrano.  Anno  dni  Millesimo  Quadringentesimo  Nonagesimo  quarto.  In 
die  sancte  Cecilie  virginis  et  mris.  Inceptum  vero  in  Anno  nonagesimo  tertio.  In 
Octava  scti  Augusti  epT. 

Neben  diesem  Graduale  verdient  insbesondere  noch  ein 

Antiphonale 
Erwahnung.     Das  Titelblatt  tragt  die  Inschrift: 

Antiphonale  ad  usum  Canonicorum  regulomm  S.  Crucis.  Parisiis  Perfectum 
et  absolutum  Anno  Domini  1695. 

Auch  dieser  Handschrift  —  wegen    ihrer  ganz    wundervollen   Miniaturen 
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vom  kunsthistorischen  Standpunkt  aus  von  auflerordentlichem  Interesse  — 
ist  auf  einem  Blatt  Papier  eine  erschopfende  handschriffcliche  Beschreibung 
beigegeben,  die  ich  zum  Abdrucke  bringe. 

Folio  maximo.  Manuscrit  du  17*me  Siecle  sur  parchemin  velin  de  228  pages, 
78  cent,  de  haut  et  66  cent,  de  largeur.  Ce  superbe  manuscrit  employe"  au  sacre  de 
Charles  X  est  extraordinaire  par  sa  grandeur  et  la  beaute  de  ses  miniatures  qui  sont 
au  nombre  de  272  petites  et  de  53  grandee  formees  presque  toutes  de  grandes  lettres 
initiales  et  quelques-unes  de  paniers  de  fleurs.  La  premiere  grande  miniature  repre- 
sentant  Jesus  Christ  au  moment  de  sa  sepulture  est  un  veritable  tableau  de  maitre. 
Vient  ensuite  l'entourage  de  la  premiere  page,  formant  tableau  tout  autour  et  dont 
la  haute  represente  les  bergers  a  la  creche  morceau  digne  de  Lebrun  auquel  ces  pein- 
tures  sont  attributes.  Epoque  de  Louis  XIV  vers  1686  a  1695.  On  remarque  egalement 
aux  pages  29,  40,  41,  98,  147  des  miniatures  d'une  dSlicatesse  et  d'une  execution  par- 
faites,  entre  autres  un  panier  de  fleurs  que  Red  out e  n'eut  pas  desavoue. 

La  couverture  en  maroquin  violet  avec  ornemens  aux  quatre  coins  en  cuivre  dores 
porte  d'un  cote  le  ciffre  de  Charles  X  et  de  Tautre  les  mots  «Domine  salvum  fac 
Regem*.  Une  grande  plaque  au  milieu  avec  une  croix  et  des  fleurs  de  lis,  deux  grands 
fermoirs  avec  serrure  doree  complctent  Tornement  de  ce  magnifique  volume  qui  a 
quelque  rapport  avec  le  beau  Manuscrit  de  la  Bibliotheque  de  Rouen. 

Tritt  bei  diesen  beiden  Handschriften  das  rein  musikalische  Interesse 
gegeniiber  dem  kunsthistorischen  mehr  in  den  Hintergrund,  so  birgt  die 
Bibliothek  andererseits  eine  Reihe  anderer  Handschriften,  die  von  hohem 
musikgeschichtlichem  "Werte  sind.  Allen  voran  ist  hier  ein  Sam  me  lb  and 
aus  dem  Anfange  des  17.  Jahrhunderts  zu  nennen :  er  enthalt  in  Partitur 
Vokal-Musik  des  16.  Jahrhunderts  in  seltener  Reichhaltigkeit.  Die  Handschrift 
ist  in  Leder  gebunden,  GroB-Folio-Format,  hat  aber  leider  durch  Feuchtig- 
keit  (Seewasserj  gelitten.  Zweifelhaft  ist  es,  ob  sie  wirklich  von  ihrem 
ersten  Besitzer  geschrieben  worden  ist,  den  folgende,  auf  der  ersten  Seite 
zu  findende  TJberschrift  angibt: 


ffrancis  Sambrook  his  book. 

Einige  Bemerkungen  iiber  diesen  ersten  Besitzer  sowie  tiber  die  Hand- 
schrift selbst  finden  sich  auf  dem  Vorsatzblatte ,  augenscheinlich  von  den 
spiiteren  Besitzern,  deren  TJnterschriften  sich  auch  auf  der  Innenseite  des 
Einbandes  finden,  geschrieben.      Sie  lauten : 

NB.  All  Leaves  that  are  torn  out  of  this  book  were  plain  ones  and  very  much 
damaged  by  Sea-water. 

AH  the  following  Music  was  wTote  out  of  the  Vatican  (or  Pope's  Library)  at 
Rome. 

[Von  einer  anderen  Hand  geschrieben]  J  do  not  find  any  authority  for  this  asser- 
tion of  Doctor  Alcock.  John  Parker. 

The  name  of  Francis  Sambroke  (the  same  whom  I  suppose  to  have  been  former 
possessor  of  this  book)  is  subscribed  to  a  Copy  of  Verses  printed  together  with  Mil- 
ton's Sonnet  in  a  Collection  of  "Choice  Psalmes  put  into  MuBick  for  three  Voices 
composed  by  Henry  &  William  Lawes".  —  Published  with  an  engraved  head  of  King 
Charles  I.  in  1648. 

[Wieder  eine  andere  Hand]  Francis  Sambrooke  died  1660  aged  70  and  was  buried 
in  Salesbury  Cathedral.  Edward  F.  Rimbault. 

Die  Handschrift  selbst  enthalt  folgende  Stiicke  [Nummerierung  und  Autoren 
so,   wie  sie  dort  angefuhrt  sind]: 
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1.  Tristis  es  anima    Orlando  di  Lasso  25.  2d 

2.  Credidi                          »  »      » 

3.  Vota  mea                     »  »      » 

4.  Veni  in  hortum           »  »      > 

5.  Angelus  ad  Pastores    »  >      » 

6.  In  me  transierunt        »  >      »  26. 

7.  Pater  noster            Pietro  Philippi 

8.  Iste  est  Johannes         »  »  27. 

9.  Ego  sum  panis            »  »  28. 

10.  Bt  panis                        »  »  29. 

11.  Disciplinam                   »  »  30. 

12.  Ave  verum                   »  »  31. 

13.  Maria  Magdalena         »  »  32. 

14.  Via  Sion  lugera          »  »  38. 

15.  Surge  Petre                  »  »  34. 

16.  Graude  Maria  Virgo      »  »  35. 

17.  Mulieres                       »  >  36. 

18.  Alma  redemptoris        »  >  37. 

19.  Beatus  Laurentius       »  »  38. 

20.  Domine  Deus  meus      »  »  39. 

21.  Lulla  Lullabie            William  Bird  40. 

22.  Be  still  my  blessed  babe    »  »  41. 

23.  "Why  do  I  use  my  paper    »  >  42. 

24.  Nil  majus  superi  videre  [Anonym] 

(in  margine :  ex  libris  Henry  8.  43. 

circa  a  1520).  44, 


Part.    Ille  Musamm  naufragos 
in  fine:  in  laudem  Henrici  7. 
(Nr.  24  und   25   sind    ttber  eineu 
cantus    firmus     mit    dem     Texte 
Henricus  Dei  gratia  Angliae  rex. 
Ascendere  Christus      Ludovicus  a 

Victoria 
Ascendit  Deus  > 

Dum  complereretur  > 

Gtaude  • 

Alma  redemptoris  » 

Cam  beatus  Ignatius  > 

Ignis  Crux  hostiae  > 

Out  of  the  deeps      Thomas  Lupo 
Hierusalem 
Salva  nos 
0  vos  omnes 
Miserere  mei 
Hear  my  prayers 
Heu  mihi 
Miserere  mei 

When  David  heard   Thomas  TTilk? 
(2d   Parte)    O    my 

sonne  Absalon  >  » 

Miserere  nostri      William  Damau 
Precamur  White 

(Lauter  geschwarzte  Breven.) 


Motetti  a  5  di  Alfonso  Ferrabosco  Figliulo. 


1. 

Ego  sum. 

6. 

Libera  me. 

11. 

Tribulationem. 

2. 

0  nomen  Jesu. 

7. 

Domine. 

12. 

O  Domine. 

3. 

Ego  dici. 

8. 

Noli  me  prooere. 

13. 

Fortitudo  mea. 

4. 

Convertere. 

9. 

Laboravi. 

14. 

Sustinuit. 

5. 

Ubbi  duo. 

10. 

Lamentatio. 

Qui  consolabatur me  Clemens  non  papa 
23.  E  so  come  Marenzo 

25.  Laura  » 

26.  Si  chio  non  veggia  > 

27.  H  vago  » 


28.  (2d  Part)  E  dicea  Marenzo 

29.  Sole  e  pensoso  > 

30.  (2d  parte)  Si  ch'  io  mi  cred1 

31.  Vivo  in  guerra  [Anonymus 


Motetti  di 

1.  Exaudi  Deus. 

2.  (2da  Pars)  Quoniam. 

3.  In  Monte  Oliveti. 

4.  Da  Pacem. 

5.  Tibi  soli. 

6.  (2da  Pars)  Ecce  enim. 

7.  Incipit  Lamentatio. 


Alfonso  Ferrabosco  il 

8.  Inclina  Domine. 

9.  Afflictus  sum. 

10.  (2d&  Pars)  Ne  derelin- 

ques  me. 

11.  Heu  mihi. 

12.  Salva  nos. 

13.  Timor  et  tremor. 


Padre  a  6. 

14.  (2daPars)ExaudiDeu>. 

15.  Domine    non    secun- 

dum. 

16.  Decantabat. 

17.  Cantabo  Domino  (Ca- 

non in  subdiapente . 
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Madrigali  a  6. 


1.  Dolce  guerriera. 

2.  Ma  se  con  l'opro  onde. 

3.  Grave  pene  in  Amor. 

4.  Cosi  nell'  aspettar. 

5.  Interdette. 

6.  Se  lungi  del  mio  Sol. 

7.  Ecce  ch1  un  altra  volta. 

8.  (2da  Parte)  Et  se  di  vero  Amor. 

9.  Vergine  bella. 

10.  (2dtt  Parte)  Vergine  saggia. 

11.  (3a  Parte',   Vergine  pura. 

12.  (4a  Parte)  Vergine  santa. 

13.  (5*  Parte)  Vergine  sol  al  mondo. 

14.  (6a  Parte)  Vergine  cbiara. 

15.  (7a  Parte)  Vergine  quanti  lagrime. 

16.  (8a  Parte)  Vergine  tale. 

17.  (9a  Parte)  Vergine  in  cui. 

18.  (101  Parte)  Vergine  humana. 

19.  (lla  Parte)  II  di  s'appressa. 

20.  Mentre  ch'  il  cor. 

21.  (2tt  Parte)  Quel  foco  e  morto. 

22.  Se  pur  e  ver. 

23.  Quel  sempre  acerbo. 


24.  Io  vo  piangendo. 

25.  (2*  Parte    Si  che  s'io. 

26.  Valle  che  di  Lamenti. 

27.  (2a  Parte)  Ben  riconosco. 

28.  Lasso  me. 

29.  (2a  Parte)  Cerco  fermar. 

30.  Hor  vedi  Amor. 

31.  (2a  Parte)  Tu  sei  prigion. 

32.  Non  e  lasso. 

33.  Voi  volere. 

34.  Gia  disfatt'  ha. 

35.  Esser  non  puo. 

36.  Benedetto  sia  'I  giorno. 

37.  (2a  Parte)  Benedette  le  Voce. 

38.  Ogni  loco. 

39.  0  remember  not. 

40.  Questi  ch'  inditio. 

41.  Con  lagrime. 

42.  (2a  Parte  di  Si  lugi)  Sola  voi. 

43.  Fui  vicin  al  ceder. 

44.  (2*  Parte)  Hor  com'  angel. 

45.  [ohne  Text!  Di  sei  Bassi. 

46.  [ohne  Text    Di  sei  Soprani. 

Gnillermo  Daman. 


Madrigali  a  6  di  Luca  Marenzo. 


1.  Laura  serene. 

2.  (2a  Parte)  Le  quali. 

3.  Cantai. 

4.  (2a  Parte)  Che  la  mia 

donna. 

5.  Baci.  (1»  Parte)  Baci 

soavi. 

6.  (2aParte)Baci  amorosi. 

7.  (3aParte)BaciaffamatL 

8.  (4a  Parte)  Baci  cortosi. 

9.  (5a  Parte)  Baci  si  me 

non  mirate. 

10.  Vivro. 

11.  Dansana. 


12.  Per  duo  cor&lli. 

13.  Arsi. 

14.  (2a  Parte)  Lasso. 

15.  0  dolorosa. 

16.  Tutte  me  squadri. 

17.  Ahi  me. 

18.  Dice  la  mia. 

19.  Occhi  sereni. 

20.  Ne  fero  sdegno. 

21.  (2a  Parte)  Tal  che. 

22.  Del  cibo. 

23.  (2a  Parte)  Con  quella 

man. 


24.  Di  lagrime. 

25.  Vattene  anima. 
'26.  Nel  pin  no  riso. 

27.  La  di  partita. 

28.  Crudel. 

29.  Deh  rinforza. 

30.  Parto  da  Voi. 

31.  Non  e  qnesta. 

32.  Come  fuggir. 

33.  Ecco  ch'  il  ciel. 

34.  Ben  mi  credetti. 

35.  Vaneggio. 

36.  Mentre  fia  caldo. 


Laboravi     J  a  c. 

Pavana       Jacomo  Aquilino  Dano. 
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Madrigali  a  6  di  Pietro  Philippi. 


1.  Lascian  le  fresche. 

2.  Si  mi  dicesti. 

3.  II  dolce  mormorio. 

4.  Amor. 
(2*  Parte;  La  Ninfa. 
(3l   Parte)     Cosi    con 

lieto. 

7.  Baciai. 

8.  (2a  Parte)  Baciai. 

9.  Apra. 
(2a  Parte)  Quel  mentre. 

11.  Poi  che  voi. 

12.  Io  son  ferito. 

13.  Ut  re  mi  fa  sol  la. 


5. 
6. 


10. 


14.  Qui  sotto  ombrosi. 

15.  Scherza  Madonna. 

16.  Era  in  Aqua. 

17.  Lasso  non  e  morir. 

18.  Nero  manto. 

19.  Questa  vita. 

20.  Porta  nel  Viso. 

21.  (2aP.)Quando  Urania. 

22.  (3a  P.)  E  quando  fra 

le  rose. 

23.  Correa  vezzosamente. 

24.  Deh  ferma. 

25.  Non  e  piu  cor. 

26.  Non  e  ferro. 


I  27.  fla  P.)  Chi  vuol  veder. 
28.(2*   Parte     Ghi     vuol 
veder. 

29.  (3l  P.j  Chi  vuol  veder. 

30.  (4*  Pi)  E  chi  saper. 

31.  Fece  da  voi. 

32.  Di  perle  lagrimose. 

33.  Chi  vi  mira. 

34.  Mentre  her. 

35.  (2lP.)Mentredidegl. 

36.  Cantai. 

37.  (2*  P.)  Resto. 

38.  (2*  P.)  dlo  son  ferito 

S  io  t'  ho  ferito. 


Pavan  Passamezzo  di  Pietro  Philippi  a  6. 
5  Stiicke. 


Madrigali  a  6  di  diversi  Authori. 


1. 

Nasce  la  penna  mia 

Alessandro 

27. 

Strigio 

28. 

2. 

Questi  ch'  inditio 

3. 

Partiro  dunque 

29. 

4. 

Dolce  mi  ben 

30. 

5. 

Alma  che  da  celesti 

31. 

6. 

Amor  m'  impenna 

32. 

7. 

All'   acqua  sagra 

33. 

8. 

Hor  se  mi  mostra 

34. 

9. 

(2a  P.)  Sento  venir 

35. 

10. 

Ecco  che  pur  mi  lascio  JoseppoBiffi 

36. 

11. 

Siete  le  Muse    Francesco 

Roviffo 

37. 

piglia  il  lauro  per 

la  tua  Laura. 

38. 

12. 

Hor  che  Taura           Felice  Anerio 

39. 

13. 

L'aura  che  noi  circonda 

> 

» 

40. 

14. 

Dolcissimo  riposo 

» 

> 

41. 

15. 

Questa  che'  1  cor 

» 

» 

42. 

16. 

Riser  le  piaggie 

» 

» 

43. 

17. 

(2*  Parte)  Non  posso 

» 

> 

44. 

18. 

Non  potean 

> 

> 

45. 

19. 

Come  potro 

> 

» 

46. 

20. 

Pensai 

» 

» 

47. 

21. 

Come  ne  caldi  estivi 

» 

> 

48. 

22. 

Sestina 

» 

> 

49. 

(laP.)Giadisfatto  ha 

> 

> 

50. 

23. 

(2a  P.)  Esser  non  puo 

» 

» 

51. 

24. 

(3*  P.)  I  non  hebbi 

> 

» 

52. 

25. 

(4l  P.)  0  bella  senza 

» 

> 

53. 

26. 

(S^P.JCorrandagrocch 

L   > 

» 

54. 

(6a  P.)  Ma  di  stare      Felice  Anerio 

(7a  P.)  Canon  a  8 

Io  mi  distruggo  al  sol     >  » 

S'io  esca  vivo     Orlando  di  La^so 

Io  no  piangendo     Andrea  Gabrieli 

Tirsi  Benedetto  Pallaviciui 

(2*  P.)  Freno 

(3l  P.)  Cosi  moriro         > 

(la  P.)  Judir  che 

(2a  P.)  I  capai 

Occhi  leggiadri  > 

Chi  vi  bascia  » 

Donna  gentile  e  bella     > 

Aventurose  spoglie         > 

Deh  scenn'  il  foco.  > 

Crudel  perche  » 

Parte  la  Vita  > 

I  lieti  aurati  » 

In  boschi  Ninfa  > 

(la  P.)  Vaga    Benedetto  Pallaviciui 

(2*  P.j  Cosi  forse  » 

Parto  mi  Donna  > 

Gentil  Pastor  » 

Ohime  e  come  » 

Rose  > 

Yorrei  mostrar  > 

Bene  mio  » 

Deh  perche  lagrimar       » 

Nel  dolce  seno  » 
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55. 
56. 
57. 
58. 
59. 
60. 
61. 
62. 
63. 

64. 
65. 
66. 
67. 
68. 
69. 
70. 
71. 
72. 
73. 

74. 
75. 
76. 
77. 

78. 
79. 
80. 
81. 
82. 
83. 
84. 

85. 
86. 

87. 

88. 
89. 
90. 
91. 
92. 


(2a  P.)  Quand  eUa      B.  Pallavicini 

0  fortunati  > 
Sedea  fra  gigli                      > 

La  bella  chioma      Binaldo  del  Mel 
(2*  P.)  Le  belle  mani  » 

Soura  le  verdi  chiome  > 

(2a  P.)  Et  alteri  » 

Poi  che  del  mio  » 

Sestina  > 

Mandomi  un  giorno  > 

(2aP.)  Indi  per  alto  mar      » 
(3*  P.)  In  mi  boschetto  novo  > 
(4a  P.)  Chiara  fontan' 
(5a  P.)  Una  strania  Fenice  » 
(6a  P.)  Al  fin  Vid'  io 
(7a  P.)  Canzon  tu  poi  » 

Infelice  mio  caro  » 

(2a  P.)  Ahi  fiera 
Assisso  soura  > 

Arsi  del  Vostr'  Amor    Giulio  He- 

remita 

1  Vaghi  fiori  » 
Donna  felice  e  bella  > 
Poi  che  1  mio  largo  » 
Amor,  se  de  begl'  occhi          > 

La  mia  Stellina  Agostino  Agazzari 
(2aP.)  E  mentre  per  uscir  > 
Care  lagrime  mie  > 

Parto  da  Voi  » 

D'amoroso  » 

Hor  benevenuto  > 

Mentre  da  vaghi 


Gio.  Francesco 

Anerio 
Thomaso  Giglio 


Calda  pioggia 
(2a  P.)  Vani  Pace 
Quando  fra  belle  Ninfe  Scipione 
Spavento 
De  se  mostrar  Antonio  il  Verso 
Se  qual  dolor  Antonio  il  Verso 
Ahi  chi  mi  porg'  VincenzoPasserini 
Che  soave  Tomaso  Giglio 

Gia  primavera      Gio.  Battista  Lu- 
catello 


93. 
94. 
95. 
96. 
97. 
98. 
99. 

100. 

101. 
102. 
103. 

104. 
105. 

106. 
107. 
108. 
109. 
110. 
111. 
112. 
113. 
114. 
115. 
116. 
117. 
118. 
119. 
120. 
121. 
122. 
123. 
124. 
125. 
126. 
127. 
128. 
129. 
130. 


Io  vidi  amor  Giovanni  di  Marque 
La  gioventta  Lelio  Bert  an  i 

Chi  vuol  vedere  AntonioOrlandini 
Ninfe  Giaches  de  Vuert 

Verdo  lauro  Annibal  Stabile 

Crescibel  Verde  LeonardoMeldert 
Mentre  io  fuggia  Alessandro  Mil- 

leville 
Del  secco  incolto        Gio.  Battista 

Moscaglia 
Amor  che  vide         Paolo  Bellasio 
Fuggendo  irai    HippolitoBaccusio 
Et  arde  ad  Amaranta    Lelio  Ber- 

tani 
La  Vaga    Marc'  Antonio  Ingegneri 
Laura  con  Armonia   CornelioVer- 

doncg 
Chi  credo  Giovanni  Croce 

Son  questi  Gio.  Giacomo  Gastoldi 
Sorgea  1'  Aurora  Binaldo  del  Mel 
(21  P.)  Fillida  mia       »  »      » 

Solo  e  pensoso     Hippolito  Baccusi 
[21  P.)  Si  ch'io  mi  cred      > 
Gia  fu  mia  dolce        Lelio  Bertani 
Occhi  miei  Hippolito  Baccusi 

(2AP.)Care  lagrime  mie       » 
Ahi  crud1  Amor  Hippolito  Sabino 
Deh  non  piu   Giovanni  di  Macque 
Amor,  Io  sent'        >  >        > 

Un  giorno  a  Pale  Hippolito  Baccusi 
Hor  ch'ogni  Vento  Horatio  Vecchi 
Su  le  fiorite  Tiburtio  Massaini 
Se  cantano  Giov.  Gabrieli 

Smerald'  eran  Giulio  Eremita 


Ovetra  Therbe 
Di  Pastorali 
Da  lo  spuntar 


Giovanni  Croce 

Leon  Leoni 

Costanzo  Porta 


GiuntaquiDori  Giovanni  Cavaccio 
Al  Folgorante  Giovanni  Coprario 
Ah  quelle  labra         »  > 

Christ  rising  againe  William  By  rd 
Christ  is  risen  >  » 


Madrigali  a  8  di  Pietro  Philippi. 


1.  Questa  che  co  begl.      !    4.  Donna  mi  fuggi,  7.  (2*  P.)  Mesto. 


2.  Come  potro  gia  mai.       5.  Se  per  gridar. 

3.  Hor  che  dal  sonno.      |    6.  Fill!  leggiadra. 


8.  [3a  P.)  Deh  torna  Filli. 
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Die  fibrigen  Blatter  sind  durch  Eindringen  von  Feuohtigkeit  (Seewasser) 
derart  besch&digt,  dafl  sie  unleserlich  sind. 

Zu  dieser  Handschrift  gesellen  sich  noch  einige  andere,  nicht  so  umfang- 
reiche,  von  denen  aber  jede  einzelne  bedeutendes  Interesse  beanspracht. 


[Die  Titel  sind  hier  der  Katalogisierung  entsprechend  gegeben.] 


Anthems,  Psalms,     Sampson    &    by 
Hooper,  Hart,  Davy  & 

Ms.  19.  Jhdt. 

Ariette  Yeneziane.  Ms.  18.  Jhdt. 

ArioBti,  Attilio. 

Cantate  e  Lezioni  [per  il  Clavicem- 
balo] London  1728.     Ms.  18.  Jhdt. 

Blangini,  Felice. 
Arien  und  Duette. 
2  Bande.  Ms.  18.  Jhdt. 

A  Catalogue 

of  all  the  Musick-Bookes  that  have 
been  printed  in  England  either  for 
Voyce  or  Instruments. 

Ms.  17.  Jhdt. 

Coperario  [Cooper],  John. 

Fancies  for  two  viols  and  basse. 

Ms.  17.  Jhdt. 

English  Songs. 

Songs  put  unto  the  violl:  and  lute. 
Ms.  17.  Jhdt. 

Englisohe  Lieder  flir  Singstimme  und 
Bafi.     [Sammelband.] 

Al8  Komponisten  werden  genannt: 
John  Wilson,  William  Lawes, 
Henry  Lawes,  Thomas  Charlis, 
John  Taylor,  Charles  Colman, 
John  Atkins,  Robert  Johnson, 
John  Gamboll.  Ms.  17.  Jhdt. 

John  Gamble  his  booke 
1659  anno  domino. 

Enthalt  Kompositionen  von  John 
Wilby,  Henry  Lawes,  John 
Willson,  William  Lawes,  Ro- 
bert Johnson,  W.  Webb,  John 
Gamble,  Robert  Smith,  Thomas 
Brewer,  Walter  Yourkner  (?). 
Ms.  17.  Jhdt. 

Pammelia. 

Musick's  Miscellanie  or  mixed  varie- 
tie  of  Pleasant  Roundelays  .and  De- 
lightful Catches  of  3.  4.  5.  6.  7.  8. 
9.  10  Parts  etc. 


London,  Printed  by  William  Barley 
1609. 

Handschriftliche  Kopie 
zusammen  gebunden  mit 

Deuteromelia  or  the  Second  Part  of 
Musick.     Melodie  etc. 
London  printed  for  Thomas  Adams 
1609.  Handschriftliche  Kopie. 

Part-songs    and    instrumental    music 
of  the  16th  century. 

6  Stimmhefte.  Ms.  16.  Jhdt 
Enthalt  Kompositionen  von  A  in- 
ner, Batson,  Bird,  Clemens 
non  papa,  Deering,  East,  Gib- 
bons, Lupo,  Luca  Marenzo, 
Morley,  Mundy,  Nicolson. 
Smith,  Strogers,  Tallis,  Tomp- 
kins, White,  Wilby,  Wilkes. 

Vinctilla,  Johannes  Franciscus. 
Traktat  tiber  Komposition. 
Handschriftl.  a.  d.  Anf.  d.  16.  Jhdt 

Virginal  music. 

Sammelband.  Ms.  17.  Jhdt 

Enthalt  Kompositionen  von  Dr. 
Bull,  John  Cobb,  Benjamin 
Cooseus,  Hugh  Facy,  Chr.  Gib- 
bons, Orl.  Gibbons,  Gribbs. 
Thomas  Heardson,  Monsieur  La- 
bar,  Lock,  Mercure,  Mr.  Phi- 
lipps,  John  Roberts,  Benjamin 
Rogers,  Tho.  Tomkins,  Mon- 
sieur Tresor. 

Eingeklebt  ein  Bild  von  Chri- 
stopher Gibbons.  MDCLXIV. 

Virginal  music. 

Sammelband.  Ms.  17.  Jhdt 

Enthalt  Kompositionen  von  A  in- 
ner, Bartlet,  Bird,  Bull,  Est, 
Farnaby,  Gibbons,  Holmes, 
Mels,  Morley,  Peter,  Tomp- 
kins, Thos.  Weelkes. 

Virginal  music. 

Music   for   the  Virginal   and   harp- 
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sichord,    collected   from  Queen  Eli- 
zabeth's Virginal  book  and  other  Mas. 
Mb.  19.  Jbdt. 
Weelkes,  Thomas. 

Ayres   or   Phantastiche    Spirits   for 
3  Voices  by  Tho»  Weelkes.    With 


divers  Madrigals  by  Rich.  Deering 
&  other  Authors. 

Ms.  17.  Jhdt. 

Enthalt   noch   Kompositionen  von 

W.    Child,     Deeringj    Richard 

Gibbs,  Jeffries,  Henry  Lawes. 


Nach  den  Handschriften  veraeichne  ich  folgende 

Druokwerke. 

A.  Theoretische  "Werke. 


Aaron,  Pietro. 

Toscanello  in  musica.    Nuovamente 
stampato.     Vinnegia  1539. 

Alard,  Lambert. 

De  veterum  musica  liber  singularis: 
In  fine  access  it  Pselli  sapientissimi 
Musica  e  Graeco   in  Latin um  .... 
translate. 
Schleusingae  1636. 

Alstedius,  Joh.  Henr. 

Encyclopaedia  septem  tonis  distincta. 
Herbornae:  Nassoviorum  1630. 

Alstedius,  J.  H. 

Templum   musicum   or  the   musical 
synopsis  ....  etc.    Faithfully  trans- 
lated   out    of    Latin    by    J.   Bir- 
chensha. 
London  1663. 

Aristoxenus. 

Aristoxeni  harmonicorum  elemen- 
torum  libri  HE ;  CI.  Ptolemaei  har- 
monicorum, seu  de  musica  lib.  Ill 
Aristotelis  de  objecto  auditus 
fragmentum  ex  Porphyrii  commen- 
tariis.  Omnia  nunc  primum  Latine 
conscripta  et  edita  ab  Ant.  Goga- 
vino  Graviensi. 
Venetiis  1562. 

Aristoxenus. 

Aristoxenus ,    Nicomachus ,    Alypius 

auctores   mu sices   antiquissimi    hac- 

tenus     non    editi.       J.    Meursius 

nunc  primus  vulgavit  et  notas  addi- 

dit. 

Lugduni  Batavorum  1616. 

Artusi,  Giovanni  Maria. 
L'arte  del  contraponto. 
Venetia  1598,  1600. 


Artusi,  Giovanni  Maria. 

L' Artusi    overo    delle   imperfettioni 

della  moderna  musica.     Novamente 

stampato. 

Venetia  1600. 
Berardi,  Angelo. 

Documenti  Armonici. 

Bologna  1687. 
J  Berardi,  A. 
'      Ragionamenti  musicali. 
j      Bologna  1681. 
I  Bermudo,  Joan. 
'      Comieea  el  arte  tripharia. 

Ossuna  1550. 
Beurhusius,  Fridericus. 

Erotematum  musicae  libri  duo. 

Noribergae  1580  (?). 
Boethius,  Anilius  M.  T.  S. 

Arithmetica  Geometria  et  Musica. 

Venetiis  1492. 
Boethi,  Anitii  Manilii  Severini 

Philosophorum  et  Theologorum  prin- 

cipis  opera  omnia. 

Basileae  1570. 
Bononoini,  G.  M. 

Musico  prattico. 

Bologna  1673. 
Bontempi,  G.  A.  A. 

Historia  musica. 

Perugia  1695. 
Butler,  Charles. 

Principles  of  Musick. 

London  1636. 
Campion,  Thomas. 

The  art  of  descant  or  composing  of 

musick  in  parts. 

London  1664. 
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Capella,  M.  M.  F. 

Opus  M.   Capelle   jle   nuptiis  philo- 
logiae   et   Mercurii  libri    duo  .  .  .  . 

de  musica  libri  septem. 

Vincentiae  1499. 

Cassiodorus,  M.  A. 
Opera  omnia. 
Botomagi  1679. 

Caus,  Salomon. 

Institution  harmonique. 
Francfort  1615. 

Cleonidas. 

Hoc  in  volumine  haec  opera  conti- 
nentur:   Cleonidae   harmonicum   in- 
troductorium    interprete     G.  Valla 
Placentino. 
Venetiis  1497. 

Descartes,  Rene. 

Renati  Des-Cartes  musicae  compen- 
dium. 
Francofurti  1695. 

Descartes,  R. 

Renatus  Des-Cartes  excellent  com- 
pendium of  musick:  with  necessary 
and  judicious  animadversions  there- 
upon. By  a  person  of  honour  [i.  e. 
"W.  Brouncker  Viscounty 
London  1653. 

Doni,  G.  B. 

Compendio  del  trattato   de  generi  e 
de'  modi  della  musica. 
Roma  1635. 

Doni. 

De  praestantia  musicae  veteris. 
Florentiae  1647. 

Euclid. 

Euclidis  rudimenta  musices.     Ejus- 
dem  sectio  regulae  harmonicae. 
Paris  iis  1557. 

Faber,  Gregor. 

Musices    practicae     erotematum    li- 
bri II. 
Basileae  1553. 

Fabri,    Jacobi    Stapulensis    Elementa 
zusammen  mit 

Jordani  Nemorarii  Arithmethica 
Epitome  in  libros  arithmeticos  divi 
Boetii. 
Rithmimachie  ludus. 


Parhisij  1496. 

[siehe  auch  unter  LeFevre  d'Etaples. 
Fludd,  Robert. 

Tractatus  secundi  pars  II  de  templo 

musicae. . 

In  Oppenheimio  1618. 
Folianus,  Ludovicus. 

Musica  theorica. 

Venetiis  1529. 
Froschius,  Joannes. 

Rerum  musicarum  opusculum. 

Argentorati  1535. 
Fux,  J.  J. 

G-radus  ad  Parnassum. 

Vienna  1725. 
Pux,  J.  J. 

Gradus    ad    Parnassum.     Ubersetzt 

von  Lorenz  Mizler. 

Leipzig  1742. 
Gaforus,  Fran  chin  us. 

Practica  musicae. 

Mediolani  1496. 
I  Gaforus,  F. 
I      Theorica  musice. 
I      Mediolani  1492. 
Gaforus,  F. 

Practica  musicae. 

Venetiis  1512. 
Gafurius. 

De  harmonia  musicorum  instrumen- 

torum  opus. 

Mediolani  1518. 
Galilei. 

Dialogo  della  musica  antica  et  della 

moderna. 

Fiorenza  1581. 
Galliculus,  Johann. 

Libellus  de  compositione  cantus. 

Vitebergae  1546. 
Glan villa,  Bartholomaeus  de. 

Incipiunt   tituli  librorum  et  capitu- 

lorum  venerabilis  Bartholomei   An- 

glici  de  proprietatibus  rerum. 

Nurenberge  1483. 
Isidorus,  St. 

Isidorus  ethimologarium  (?)  idem  de 

summo  bono. 

Venetiis  1493. 
Le  Fevre,    Jacques  d'£taples  [Faber 

Stapulensis]. 
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Musica   libris   quatuor  demonstrata. 

Parisiis  1552. 
Iiippius,  Joannes. 

Synopsis  mnsicae  novae. 

Argentorati  1612. 
Listenius,  Nicolaus. 

Musica ab  authore  denuo  re- 

cognita. 

Lipsiae  1543. 
Lusitano,  Vincentio. 

Introduttione  facilissima  et  novissi- 

ma  di  canto  fermo,  figurato  etc. 

Venetia  1561. 
Meibomius. 

Antiquae   musicae  auctores   septem. 

Amstelodami  1652. 
Mengoli,  Pietro. 

Speculation!  de  musica. 

Bologna  1670. 
Mersenne,  M. 

Harmonicorum  libri  XII. 

Lutetiae  Parisiis  1636. 
Morley,  Th. 

A  plaine   and   easy    introduction  to 

practicall  musicke. 

London   1597,  1608. 
Nasarre,  Pablo. 

Fragmentos  musicos. 

Madrid  1700. 
Ornithoparchus,  Andreas. 

A.  Ornithoparcus  his  micrologus  or 

Introduction   containing   the    art  of 

singing.   Digested  into  foure  bookes. 

Also  the  dimension  and  perfect  use  | 

of  the  monochord,   according  to  Gu-  j 

ido   Aretinus.    By   John   Douland' 

lutenist.  . 

London,  T.  Adams  1609.  i 

Papius,  Andreas.  | 

And.  Papius  Gaudensis  de  consonan-  i 

tiis  seu  pro  diatessaron  libri  duo.     ! 

Antverpiae   1581.  : 

Penna,  L.  I 

.  i 

Li  primi  albori  musicali. 

Bologna  1684,   1696. 

Playford,  John.  ! 

A    breefe    introduction   to  the   skill 

of  musick. 

London   1654.  I 


Playford,  J. 

An    introduction    to    the    skill    of 

musick. 

Ausgaben:     London     1687,     1697, 

1748. 
Ponado,  Pietro. 

Dialogo  del  R.  M.  Don  Pietro  Pon- 

tio  Parmigiano   ove   si  tratta   della 

theorica  e  prattica  di  musica. 

Parma  1595. 
Praetorius,  Michael. 

Syntagma  musicum. 

Wolfenbuttel  1615  - 1620. 
Prints,  "Wolfgang  Caspar. 

Phrygius  Mitilenaeus. 

Dresden  1696. 
Ptolemaeus,  Claudius. 

Harmonicorum  sive  de  musica  libri 

tres.     J.  Wallis  edidit. 

Oxonii  1682. 
Quintilianus,  Marcus  Fabius. 

Quintiliani    institution es  cum   com- 
ment.    L.  Vallensis:   Pomponii:  ac 

Sulpitii  [Herausgegeben  von  Omni- 

bonus  Leonicenus.] 

Venetiis  1494. 
Reisch,  Gregor. 

Margarita  philosophica. 

Friburgi  1503,  Basileae  1583. 
Rhaw,  Georg. 

Enchiridion  utriusque  musicae  prac- 

ticae   a  G.  R.    ex  variis  musicorum 

libris  pro  pueris  in  schola  Viteber- 

gensi  congestum. 

Viteberge  1536,   1546. 
Simpson,  Christopher. 

A  compendium  of  practical  musick. 

London  1667,  1678,   1722,  1732. 
Tigrini,  Oratio. 

II  compendio  della  musica. 

Venetia  1588. 
Wilphlingsederus,  Ambrosius. 

Erotemata  musices. 

Noribergae  1563. 
Wollick,  Nicolaus. 

Opus    aureum,   Musice    castigatissi- 

mum  de  gregoriana  et  figurativa  at- 

que    contrapuncto    simplici   percom- 

mode  tractans  .... 

Colonie  1505. 
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Hugo  Botetiber,  Musicalia  in  der  New  York  Public  Library. 


Zaoconi,  Lodovico. 
Prattica  di  Musica. 
Venetia  1592. 


2arUno,  G. 

Istitutioni  harmoniche. 
Venetia  1573. 


B,  Praktische  Musik. 


▲gricola,  Martinus. 

Ein  kurz  deudsch  Musica.  Mit  LXTTT 
Bchonen  lieblichen  Exempeln  zu  vier 
Stimmen    verfasset.     Gebessert  mit 
Vm  Magnificat. 
Wittemberg  1528. 

Lasso. 

Patrocinium    musices.      Missae    ali- 
quot quinque  vocum. 
Monachiis  MDLXXXIX. 


Lotti,  Antonio. 

Duetti  terzetti  e  madrigali  a.piu  voci. 
Venezia,  A.  Bortoli  1705. 

Farthenia  or  the  Maydenhead  of  the 
first  Musick  that  ever  was  printed 
for  the  Virginals.  Composed  by 
three  famous  Masters:  William 
Byrd,  Dr.  John  Bull,  and  Orlan- 
do Gibbons.  Printed  for  John 
Clarke  1655. 


Aufierdem    liegen   noch   ungefahr   50   Bande    englischer   Opern    aus    dem 
18.  Jahrhundert,  sogenannte  Ballad-Operas,  vor. 
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